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L A  C R I T I C A  D E  P O E S I A  E N  
E L E N S A Y O  D E  O C T A V I O  P A Z
Introduccidn .
Este trabajo ** La crftica de poesla en el ensayo de Octa 
vio Paz " , reune très investigaciones diferentes,destinadas a - 
un conociraiento unitario del ensayo de Octavio Paz • Estas son î 
"teorfa y raétôdo , en el ensayo de Octavio Paz “, '* el ensayo li- 
terario de Octavio Paz ** ; y "La crîtica de poêsla en el ensayo- 
de Octavio Paz " . En este trabajo , las investigaciones aparecen 
ditribuidas en cuatro capitules • La tîltima investigacidn se pré­
senta en los dos lîltimos capitules •
Dado el escaso numéro de trabajos de investigacidn sobre — 
el ensayo de Octavio Paz , y adn rais , sobre aspectos estructura- 
les o textuales que den una visidn integral de la obra , este —  
trabajo aspira , en parte a contribuir a una bibliografla criti­
cs que contemple estos aspectos , indispensables para un conoci - 
raiento mayor de su ensayo • Creo que es necesario , tratar de - 
equiparar la cantidad de trabajos dedicados a la poesla del au- 
tor . Corao se sabe, la poesla de Octavio Paz registra un ndraero — 
impresionante de anilisis criticos .
En consideracion , de que esta situacidn indudablemente —  
afecta el conocimiento sistemitico del ensayo de Octavio Paz , - 
en esta tesis se plantean très problèmes en ia obra de Octavio- 
Paz , pricticamente sin revisar . Estos son :
1,- Interpreter semioldgicamente su teorla del poema ,
2,- El ensayo literario de Octavio Paz corao estructura textual 
3*- La raodalidad de su crîtica literaria sobre poesla •
Lo primer© ha consistido en interpreter seraiollgicamente 
el' fundament© tedrico de la organizacidn verbal del poema , se- 
gun la exposicidn de Octavio Paz en El arc© y la lira . Esta in 
dagacidn consiste en confronter el conjunto de refo'çncias empiri­
ons establecidas por II, y ciertas categories teoricas propuestas 
por Itotman , en relacidn al texto artistic© verbal • Cada uno de- 
los componentes de la formulacidn de Octavio Paz se analiza tam - 
bidn , en la perspective de otras teorias complementarias , segdn 
lo exija la exposicidn ,
En sintesis , los fundamentos epistemologicos de la teoria 
del poema , de Octavio Paz , en confrontacidn con otras teorias, 
permiten conocer mejor la complejidad de los textos artisticos
La investigacidn sobre el ensayo literario de Octavio Pas­
se desarrolla en dos partes : La primera consiste en plantearse - 
el ensayo literario problemlticamente. Se buscan rasgos especifi 
COS del discurso ensayistico por raedio de un anilisis comparative 
con otras formas de discurso literario . Una vez,caracterizado el- 
discurso ensayistico en sus rasgos mis générales y después • de - 
haber determinado algunas notas caracteristicas del ensayo de Oc­
tavio Paz , se procédé a la elaboraciln de un esquema de lecture 
ensayistica • Es la segunda parte de esta indagaciln .
El esquema de lecture est a destinado , de preferencia , a 
los ensayos de construcciln binaria que abundan en la obra de Oc 
tavio Paz • La concepcidn tedrica de esta investigaciln es pro­
duct© del estudio y de la seüeccLdn de categories analiticas proce 
dentes de diverses estudios semioldgicos y seminticos • Entre ellos 
los de Julia Kristeva, Greiraas , Van Dijk , y Lotman , y desde - 
luego , una lectura analitica del texto del autor •
El trabajo sobre el ensayo de Octavio Paz révéla particula- 
ridades exc usivas en Octavio Paz , y demuestra las posibilida- 
des inagotables del ginero •
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El modelo de lectura que se propone , ciertaniente implica 
un gran rigor de anilisis y sintesis ; sin embargo , perraite tam 
bién , en gran medida ,aprehender relaciones estiticas ,
En este sentido, me he permitido esbozar , una forma de —  
anllisis textual . Este anilisis , aunque considéra aspectos es - 
tructurales no corresponde al anilisis estructural . Este se preo 
cupa de la interrelacion de los elementos en niveles de descrip - 
ci(5n homoginea , El anllisis textual puede concebirse como una com 
binatoria de procedimientos de descripcion en distintos nivales,— 
del enunciado , de la organizaciln transfristica , de la disposi- 
ci(5n del discurso . Todo ello , bajo un solo propdsito ; subrra - 
yar el modelo de concepcién de la obra . El resultado de este and 
lisis no es la descripciln de la escritura sino la imagen mdvil - 
de la produccidn de la escritura del autor . La lectura persigue - 
la reconstruccidn de las lineas de pensamiento del autor • Preci - 
samente aquellos puntos donde la linealidad discursiva se fractu­
ra son los mis promisorios para el encuentro con el origen de la - 
idea, con el perfil del tema del que habla el autor. La lectura ,- 
ademis, por las reiteraciones intensificadoras del discurso par — 
ticipa en las tensiones eraotivas que subyacen en la superficie in - 
diferenciada del continuum del texto • La lectura dirige el anlli- 
sis textual y semioldgicamente , puede decirse que se identifican - 
que se confunden al pretender este Iltimo , conservar la movili —  
dad de la experiencia estitica •
Por ultimo,"la critica de poesfa " es el tema de la tercera 
investigacidn . Consiste en establecer los rasgos mis caracterxs- 
ticos de la modalidad crîtica de Octavio Paz .
De alguna manera , las investigaciones anteriores han es - 
clarecido el texto de Octavio Paz • Este tema se ha podido abor- 
dar ÿ en tdrminos distintos que si se hubiera ignorado la complè— 
jidad estructural y. textual de su ensayo . Esta investigacidn com­
prends dos capitulos : uno que se refiere a la poesfa modema ,
VII
interpretada como supuestos estlticos de Octavio Paz , El otro— 
capftulo corresponde al anilisis de los ensayos de Cuadrivio .
Se estima que este libro es un exponents privilegiado de una for 
ma de su critica : combinacidn de perspectivisme y hermenlutica. 
Entre el primero - supuestos estëticos de la modemidad - y el ul 
timo , se desarrolla una funciln de cidigo y de texto . Esto sig­
nifies que la obra y la vida de Rubin Darxo , Ramdn Lépez Velarde, 
Fernando Pessoa y Luis Cemada estin interpretados desde la pers- 
pectiva de " la conciencia del posta modemo ,** . Analogfa , iro 
nia , nostalgia de la armonia cdsmica , reflexiln acerca del len 
guaje poltico , imaginacidn y razdn , reâlidad - irrealidad ,rea 
lidad y deseo son algunas de las constantes que emergen en la - 
interpretaciln de los postas mencionados •
De todas estas observaciones , se puede concluir que la —
" crîtica de poesfa " de Cuadrivio présenta ciertos rasgos inidi
tos en la crftica literaria de nuestro Imbito cultural .
En este trabajo , se inserts al final , una investigacidn-
sobre la modalidad crftica de Octavio Paz de interpretar.la lite­
ratura como un sistema de relaciones entre las obras • En este- 
trabajo se estudia la visidn del barroco — tanto hispinico cjo 
mo hispanoaraericano que surge en la lectura de los ensayos de es 
te autor • Su insercidn , en esta tesis , tiens caricter compile 
mentario •
Al final tarabién , se incluye una antologfa de textos poé- 
ticos de postas europeos de "la tradicidn de la poesfa modems 
Esta antologfa tiens como objetivo servir de referencia en el - 
momento de la lectura de los comentarios de Octavio Paz sobre - 
los autores de dichos poemas . Permiten profundizar en las conce^ 
ciones estdticas de Octavio Paz •
C A P I T U L O  I
TEORIA Y METODO EN EL ANALISIS TEXTUAL 
EH EL ENSAYO PE OCTAVIO PAZ
Vida y obra del autor,
1914: Octavio Paz nace en Mdxico el 31 de marzo de 1914. Hi-
jo de Octavio Paz, abogado, periodista y revoluciona—  
rio y de Josefina Lozano, de ascendencia espafiola. Su 
abuelo fue un conocido escritor de novelas indiginis—  
tas. Su padre represent! al gobiemo de Zapata ante —  
los EE.UU.
Su gusto por la literatura se desarrolla tempranamente, 
favorecido por la educacion familiar y la disponibili- 
dad de la biblioteca de su abuelo.
Estudia en la Facultad de Filosoffa y Letras y en la - 
Facultad de Derecho; pero no se interesa por obtener - 
los titulos universitarios, prefiriendo dedicarse exclu 
sivamente a lo que sent fa que era su verdadera vecacidn.
1928: Escribe sus primeros poemas hacia los catorce afios.
1931: Junto a otros jdvenes poetas funda Barandal, revista
de vanguardia.
1933: Funda otra revista: Los cuadernos del valle de Mexico.
En esta dpoca se inicià como crftico. Algunas obras co 
mentadas en la revista: The Waste land, de T. S. Eliot, 
Ambase de Saint Jonh Perre, algunos romanticos alema—  
nes (Hblderlin, Novalis), ingleses (Keats, Shelley, —
Blake), a Nerval y a Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé. Pu 
blica ademis a los poetas vanguardistas espanoles; Al­
berti, Garcia Lorca, Cemuda, Y a los hispanoamcricanos 
Neruda, Huidobro, Pellicer.
1933: Publica Luna silvestre, primer poemario no incluido en
posteriores ediciones de su obra poetica.
Octavio Paz ha declarado que en gran parte su inforraa- 
cidn literaria provenia de las revistas espanolas, Re- 
vista de Occidents y Cruz y Raya, de Sur de Buenos Aires 
y Pontemporlneos de Mexico, Estas revistas le brindaban 
las novedades del pensamiento y las ciencias de enton­
ces, en especial, la filosofia alemana conteraporanea, 
desde la fenomenologia de Husserl, la sociologia de —  
Scheler, la caracterologia de Spranger, hasta la filo­
sofia de la cultura de Dilthey y el existencialisrao de 
Heidegger. En esta época también se dedica a las lectu 
ras politicas que "lo hacen simpatizar con la escision 
troskysta del Partido coraunista y con la Cuarta Inter- 
nacional". ( 1 ).
1937: Asiste, invitado, al congreso de Escritores Antifascis^
tas reunidos en EspaSa (en Valencia). Conoce a: Huido­
bro, Hemindez, Antonio Machado, Luis Cemuda, Altola- 
guirre y otros poetas y artistes. Este ano publica Per­
fil del hombre y Bajo tu Clara sombra y otros poemas, 
en ediciones Herve de Manuel Altolaguirre. Se queda un 
tiempo en Espana.
Este ano se casa con la escritora Elena Garro de la —  
que posteriormente se divorcia.
Primeros contactes con el surréalisme cuando pasa por
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Paris, de regreso de Espana. Conoce alii a Desnos.
1938-1943:5e dedica a literatura y a la politica. Brinda generosa 
colaboracion a los poetas republicanos espanoles, a al­
gunos los habia conocido en Valencia,En esta época se - 
produce su ruptura con el partido comunista.
1939: Funda la revista Taller. El manifiesto del grupo ha si-
do recogido en su libro Las peras del olmo.
En algunas de sus notas mas caracteristicas se advierte 
el influjo del surréalisme:
"Preocupacion fundamental por el lenguaje, entendido 
no tanto como medio de expresidn sino corao palabra ori­
ginal.
Concepcion de la poesia como actividad vital y expe 
riencia que como medio expresivo: el amor y la poesia — 
son dos caras de la raisma realidad que permite el salto 
mortal a la otra orilla.
La poesia tiene por mision cambiar al hombre y a la 
sociedad." ( 2 ).
1941 : Publica Entre la piedra y la flor,
1940-42: Publica la revista Tierra Nueva.
1942: Invitado por José Bergamin, participa en el cuarto cen-
tenario del nacimiento de San Juan de la Crus con el —  
trabajo "Poesia de soledad y poesia de comunidn". Este 
es el primero de sus ensayos que desarrolla el concep- 
to de poesia, que expone en El arco y la lira.
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Este ano funda la revista El hijo prodigo, con Ali Chu- 
macero, Xavier Villaurrutia y 0. Barreda. ( 3 ).
1944: Se le concede la Beca Guggenheim. "Del trabajo réalisa-
do para cumplir con dicha beca surgira mas tarde .El la- 
berinto de la soledad". ( 4 ).
En la entrevista a Rita Guibert ha declarado que "la te 
rrible realidad de Estados Unidos constituyd una expe—  
riencia decisiva. Periodo dificil en el aspecto econdmi 
co pero que le permitio conocer a escritores, tanto a - 
través de las lecturas como personalmente, como ocurrid 
con William Carlos Williams,. Robert Prost y Cumnings,
( 5 ).
1945: A fines de este ano entra al servicio diplomatico "gra­
cias a su amistad con Francisco Castillo Najera, Minis­
tre de Relaciones Exteriores, y dsl poeta José Gorosti- 
za, Jefe del Servicio Diplomatico". ( 6 ). Se le envia 
a Paris.
Nuevas lecturas: Sartre y Camus. Reanudacidn de su int£ 
rés en el surréalisme, que représenta para él la sinte­
sis de lo modemo en poesia: Roggiano, al respecte dice: 
"... prefirid situarse "dentro de la tradicidn de la —  
poesia modema" ( Siete voces, p. 232 ), para lo cual - 
el surréalisme, actualizador y revitalizador de dos de 
los mas eaenciales désignios del romanticisrao, révolu—  
cidn y critica, fue decisive. Paz descubre y se instala, 
ahora définitivamente, en lo que él ha llamado ("trova- 
ta géniale") la tradicidn de la ruptura. Y toda su obra 
desde entonces esta signada por ese benéfico germen de 
transgresidn al Occidents, o por lo menos, en la linea 
de esa gran aventura de la disidencia que iniciaron al-
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gunos rojnahticos ingleses y alémanés, reforzaron simbo- 
listas franceses, casi con heroismo agdnico, los surrea 
listas", ( 7 ). En una entrevista de Gouffon, Octavio - 
Paz, reconoce que la influencia surrealista ha sido de­
cisiva para él; "He encontrado en el surrealismo la idea 
de la rebelion, la idea del amor y de la libertad, en - 
relacion con el hombre", ( 8 ).
1949: Aparece la primera edicion de Libertad bajo Palabra,
1950: Publicacion de El—laberinto de la soledad.
1951: Publica ^Aguila o sol?
Roggiano considéra que de 1951 a 1968 "es el periodo —  
mas productive y complejo de Octavio Paz y podriamos s^ 
nalarlo corao la tercëra etapa de su persona y ambito —  
cultural (tanto de experiencia directa como de lectura 
critica), época de la madurez, acaso definitiva, de su 
pensamiento y de su poética-poesia" ( 9 )•
1951-1952:Viaje a la India y a Japon. Segun Rodriguez Padron, es­
te viaje significa "la revelacién aunque el escritor —  
confiese que su primer contacte con el mundo oriental, 
"fue la lectura de ese poeta mexicano, José Juan Tabla- 
da, que fue el introductor del haikai, en la lengua es- 
panola", ( 10 ),
1953-1959;Vuelve a México, donde desarrolla una intensa actividad 
cultural:
En 1956 escribe su unica obra de teatro: La hija de
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Rappaccini.
Golabora en Revista Mexicana de Literatura.
Publicaciones de poemas y ensayos de este periodo 
1954: Semillas para un himno.
1956: El arco y la lira.
1957: Piedra de sol.
1958: La estacion violenta,
1959t Las peras del olmo.
1959: Libertad bajo palabra.
1959: Reinicia sus actividades diplomlticas en Paris. - De -
1959 a 1962 reside en esta ciudad. Golabora con la Nou­
velle Revue Française. Se le erapieza a traducir al fran 
cés, inglés e italiano. Escribe en Le Monde y otros —  
diarios y revistas.
1963: Obtiens el Gran Premio Intemacional de Poesia. (Knokk£
Le Zuote, Bélgica).
1964: Se casa con Marie Jo, en la India.
Bedouin lo incluye en Anthologie de la poesia surréalis- 
te.
1965: Publicacién de Cuadrivio.
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1965: Participa en el festival de poesia de Spoletto. Viajes
y conferencias en Londres, Estados Unidos.
Publica Puertas al camoo.
1967: Publicacion de B l a n c en México y Marcel Duchamps ou la
chateaus de le purité, en Paris.
Corriente alterna.
Ingresa en el Colegio Nacional de México,
1968r Publica Claude Lévi-Strauss o el nuevo festin de Eaopo.
1968: Los sucesos de Tlatelolco determinan su dimision del —
cargo de Embajador en la India,
Publica Marcel Duchamp o el castillo de la pureza y La- 
dera Este.
1969-1970sPublica Conjunciones y Disyunciones.
1969: Escribe Renga en colaboracion con los poetas Sanguine—
tti, Tomlison y Roubaud.
1971: Aparece en Tusquets su libro Traduccion: literatura y -
literalidad.
I97I-I972:Da un curso en la Universidad de Harvard que se publicé
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con el nombre de Children of the mire (1974).
1972: Publicacion francesa de Le singe Grammarian (Skira)
1973: Publica El signo y el garabato y Solo a dos voces en co
laboracion con Julian Rios.
1974: Publica Los hijos del limo.
1974r Juliln Rios: publica un libro que demuestra las caracte 
risticas combinatorias del ensaya: Teatro de signos/tranig 
paranoias.
1975: Publica Pasadb en claro.
1976: Premio de Critica por su poemario Vuelta.
1977: Punda la revista Vuelta.
1979; Publicacion de In / Mediaciones en Seix Barrai,
1979: Publicacion de El ogro filantropico en Seix Barrai,
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TEORIA Y METODO
Teoria
La nocién de teoria en el Imbito de la investigacidn litera 
ria actual, implica una serie deespecificaciones que traducen las 
distintas formas de conceptualizar el tirmino. ( 1 )
En este trabajo y dado que concebimos la relacidn entre teo 
ria y método como correlato epistemoldgico en cuanto son concertos 
que delimitan el objeto literario: el texto literario es decig la 
obra escr ita en un lenguaje artistico. La definicidn mis aproxima 
da a este concepts de correlato epistemoldgico la he encontrado en 
el libro de Walter Mignolo, Elementos para ùna teoria del texto - 
literario, segun la siguiente cita: '* teoria no es una construe—
cidn conceptual que se ’• aplica " o se '* proyecta '• sobre tin obj£ 
to existante y extemo a ella, sino que el objeto es parte de la - 
extructura conceptual de la teoria '• ... '* Porque el objeto no es 
extemo a la teoria es por lo que su definicidn no es posible s in 
referencia al discurso que lo define ” (2 )
Una definicidn operativa podria sintetizarse en los sig^ien 
tes términos: " teoria es un conjunto de datos que especifican. -
las condiciones abstractas que definen el objeto literario . La - 
teoria por lo tanto:
1.- Especifica las condiciones abstractas que determinan el objetq
2.- Describe las condiciones empiricas del objeto.
Este planteamiento tedrico en el piano de las generaliza —  
ciones empiricas, consulta la deterrainacidn de categorias analiti­
cas como son'las que aqui se proponen con relacidn a la obra El ar 
co y la lira de Octavio Paz. Considero que esta obra , aparté de - 
la reflexidn estdtica entomo a la naturaleza del lenguaje poético
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propone un conjunto de datos que se pueden interpretar corao funda— 
mento tedrico del poema. Las categorias analiticas senaladas son - 
nociones extrictaraente estructurales y ponen en conexidn la teoria 
del texto artistico verbal segun la exposicidn de Yuri Lotman y - 
el conjunto de datos elaborados por Octavio Paz de esta conexidn - 
extraeremos el instrumento analitico que ha de confrontar teorias 
( de Lotman ) y proposiciones que puedan interpretarse con' un al- 
cance tedrico. Estas categorias analiticas son:
1.— Delimitacidn
2.- Expresidn
3.- Comunicacidn.
El objetivo de la indagacidn serl describir el poema como - 
" un organisme verbal, segun una de las definiciones de Octavio îaz. 
En consideracidn a la formulacidn de Paz se insistirl en que todos 
los aspectos de comunicacidn estdtica estin dados por el poema co­
mo entidad epistemoldgica, rehusando por lo tanto de interpretacio 
nes extraliterarias. En otros tdrminos esta investigacidn pretende 
mantenerse exclusivamente en los limites irapuestos por la semiolo— 
gia, segun las proposiciones de Lotman y otros autores que compar- 
ten este criterio de analisis literario.
En lo concemiente al ensayo se tienen en cuenta algunas ca 
tegorias tedricas^ para plantear el problema de la descripcidn del 
texto y en lo posible, hacer referencia a ciertos principles géné­
rales.
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Mdtodo
Al integrar la- nooidn de ** mdtodo " en el conjunto de da­
tes definidos corao teoria ( en este sentido hablamos de correlato 
epistemoldgico ) se quiere destacar un aspecto fundamental; que el 
mdtodo se realiza en el carapo de las-generalizaciones empiricas. - 
El método presupone la teoria. Sdlo en relacidn a un conocimiento 
que proporciona la teoria se puede procéder a un anilisis raetddico 
del objeto, esto es imponer el orden de los diferentes pasos que - 
se requieren para llegar a un fin determinado. En este caso el ani 
lisis textual de la obra ensayistica de Octavio Paz.
El mdtodo , de acuerdo a los datos tedricos que se tienen a 
cerca del objeto literario - el ensayo de Octavio Paz contribuirl 
a profundizar los conocimientos mediante procedimientos de segmen— 
tacidn , de jerarquizacidm y confrontacidn de nive es constructi—  
vos. Por medio de estos procedimientos se pretende deterrainar los 
principios constructivos y estructurales que permitan finalmente 
poder organizar una proposicidn de modelo que implique simultlnea- 
mente su estructura y su significacidn.
La significacidn del texto literario en el anilisis textual 
plantea un problema interesante* éste se relaciona con el proceso - 
de decodificacion que implica todo intente de conocer un mensaj e, - 
una cierta informacidn que surge en el texto. Este aspecto no es - 
identificable con una interpretacidn del sentido como ocurre desde 
una perspectiva hermendutica sino que se refiere a un hecho de me- 
talenguaje senalado por Greiraas al définir la significacidn como - 
la transposicidn de un lenguaje en otro leguaje. El sentido se re­
duce asf a una posibilidad de transcodificacidn. Esta operacidn se 
puede describir como sindnimo de explicacidn d descripcidn de sen­
tido. Greimas dice: •* explicar el significado de una palabra o de
una frase consiste en utilizar otras palabras u otras frases para 
dar una nueva versidn de "lo mismo" en este contexte, cabe définir 
la significacidn como la correlacidn entre dos niveles lingtiisti-*;
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cos o entre dos cddigos diferentes. Todas las descripciones semln- 
ticas contraen esta naturaleza **. (3 )
Por las caracteristicas discursivas del ensayo de Octavio - 
Paz este raétodo proporciona la recuperacidn de textos culturales - 
insertos en el mensaje. Para el lector de Paz la " poesfa " del - 
ensayo no esti en la libre interpretacidn de su mensaje sino en - 
el sometimiento al rigor formai con que lo artistico se hace pre—  
sente.
En este trabajo la nocidn de método correlacionara estructu 
ra y significacidn con el propdsito de poder définir, especificar - 
en qud consiste el ensayo literario de Octavio Paz,
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TEXTO, TEXTO ARTISTICO, TEXTO LITERARIO.
Texto.
En la serpiologia soviética el término texto désigna en su 
sentido general - " cualquier comunicacidn que se ha:/a registra- 
do { dado ) en un determinado sistema signico ". En este orden - 
de generalidady el texto es el instrumento de que dispone Is, cul 
tura para transmitir informacidn no hereditaria, '* que recogen - 
conservan y transmiten las sociedades huraanas " ( 4 ). Tal con—  
cepcidn configura el concepto de la cultura como un sistema de - 
textos, en constante reorganizacidn, ya que el mécanisme de la - 
cultura consiste en transformar la esfera extema ( la no cultu­
ra ) en la inema, la que reconoceraos como cultura. En este ni—  
vel amplio de la nocidn, texto no significa sdlo construcciones 
verbales sino tambidn todo ese conjunto de sxmbolos que cumple - 
una funcidn de comunicacidn en la cultura. De este modo, el tex­
te literario es equivalents a un ballet, a un desfile militar, a 
una insignia, etc. En esta proposicidn se puede obswar que tex­
to es una nocidn sintetizadora que reune, bajo una raisma denomi- 
nacidn, pricticas diferentes. Lo que las unifica es su condicidn 
de instrumento signico y su f’-incidn de comunicacidn.
En la teoria semioldgica de Lotman 1 a prsmisa fundamen—  
tal es que el arte, tanto corao la cultura son sistems,s modeliza- 
dores secundarios, Esto es que uno y otro nos proporcionan mode- 
los del mundo. El concepto de modelo implica, precisamente, •• to 
do cuanto produce el objeto mismo, subordinadamente al proceso 
cognoscitivo " ( 5 ).
Texto artistico
La definicidn de arte como sistema inodelizalor secundario 
indica que se le ha otorgado un estatuto de homologia con respe£ 
to a la leng-ia natural, en el sentido en que esta transforma los
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realias en palabras y los estructurq. como palabras para cijmplir 
su papel de dispositive estereotipaior de lai oultura. A su vez 
el art9 se présenta como reproducci6n verbal del raundo, como ijin 
ianalogon del monde. ( 6 ).
I
Este aspecto merece destacarse per la seraejanza con el —  
pensamiento de Octavio Paz. Bien se puede apreciar el concepto - 
de analogfa en la explicitacion de Segre, aunque no hay exacta - 
correspondencia, pues; Octavio Paz introduce la ironia como fac­
tor de distorsion:
" Si el arte es un espejo del mundo, ese espejo es magico:
le cambia ". ( H. L., P. 92 )
!
I
I La operatoria modelizante en el texte artistico se reali-
iza en las relaciones solidarias entre el pensamiento del artista 
iy la estructura que la expresa. Efectivaraente - como ya se ha di 
cho, el texte artistico tiene la propiedad de modelar la raali- 
dad. De aqux que " la idea en el arte es siempre un modelo, p—  
pues récréa una imagen de la realidad " ( ETA, p. 23 ) y, en —
consecuencia, '* la idea es inconcebible al margen de la- estruc­
tura artistica ”, ( ETA., P. 23 ).
Por su parte Octavio Paz;
'* La poesia transforma radicalmente al lengiAaje, Las pala
bras pierden de pronto su raovilidad y se vuelven insusti-
tuibles. Hay varias maneras de decir una mis:na cosa en —
prosa. Solo hay una en poesia. El decir poético no es ’un
querer decir sino un decir irrevocable. Irrevocables e in 
sustituibles las : palabras se vuelven inexplicables: ex­
cepte por SX raismas. Su sentido no esta raas allai de e--
lias, en otras palabras, sino en ellas. Toda imagen poëti. 
ca es inexplicable: simplemente es ”. (A. L., p. 31 ).
Este principle modelizador - que en la estëtica de -
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Octavio Paz corresponde a la imagen poëtica, otorga al arte en - 
general sus cualidades especificas. Como m'jy bien lo explica Oc­
tavio Paz en la Introduccién de El arco y la lira, el arte en ge 
neral no es sino expresion de poesia.
" Nada prohibe considerar poemas las obras plasticas y nu 
sicales, a condicion de quecumplan las dos notas sefiala—  
das; por una parte, regresar sus materiales a lo que son- 
materia resplandeciente y opaca - y asi negarse al mundo 
de la utilidad; por la otra, transfomarse en imagenes y 
de este modo convertirse en una forma peculiar de la cornu 
nicacion. Sin dejar de ser lenguaje - sentido y transmi—  
sion del sentido — eT poema es algo que esté, mas alla del 
lenguaje. Mas eso que est£ màs all^ del lenguaje s6lo pue 
de alcanzarse a través del lenguaje. Un cuadro serà poema 
si es algo màs que lengaaje pictdrico. Piero de la Fraces 
ca, Masaccio, Leonardo o Ucello no merecen ni consienten, 
otro calificativo que el de poetas. En eïlos la preocupa- 
cion por los medios expresivos de la pintura, esto es —  
por el lenguaje pictorico, se resuelve en obra que tras—  
ciende en ese mismo lenguaje. Las investigaciones de Masa 
ccio y Ucello fueron aprovechadas por sus herederos, pero 
sus obras son algo m^s que hallazgos técnicos: son image­
nes, poemas irrepetibles. Ser un gran pintor quiere decir 
ser un gran poeta; alguien que trasciende los limites de 
su lenguaje ”, ( A. L., p. 23 ).
Es interesante hacer notar que la perspectiva semiologica 
de Octavio Paz no ha variado sustancialmente. En sus textos ac—  
tuales, el arte sigue concibiendose como un lenguaje. En su exp£ 
sicidn, lo unico que ha cambiado son las nrecisiones pronias de 
las formûlaciones teéricas mas recientes. El siguiente fragTien- 
to muestra como Octavio Paz ha incorporado en sus ultimes li—  
bros, los nuevos codigos analiticos:
•• La idea de leng’-iaje contiens a la de traduccion; pintor
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es aquél que t.rad.ice la palabra en imagenes plasticas; el 
critico es un poeta que traduce en palabras la lineas y - 
los colores. El artîsta es el traductor universal. Cier- 
to, esa traduccion es una transmutacion. Esta consiste, - 
como es sabido, en la interpretacidn de signos no liiigUis 
ticos por signos lingUxsticos - o a la inversa. Cada una 
de esas '• traducciones ”• es realmente otra obra, no tanto 
una copia como una raetàfora del original. Mas adelante t£ 
caré este tema; por el moment o sefialo que, con la. mi s ma - 
vehemencia conque sostiene que la analogxa ( la ” traduc- 
cic5n '• ) es la unica vxa de acceso al cuadro, Baudelaire 
afirma que el color piensa, independientemente de los ob- 
jetos que reviste. Mi comentario coraenzara por un anâli—  
sis de esta afirmacion.
En el seno de la experiencia sensible la analogxa 
entre pintura y lenguaje perfecta. Este consiste en la e- 
combinacidn de una serie limitada de sonidos; aquélla en 
la corabinacion de una serie de Ixneas y colores. La pintu 
ra obedece a las mismas reglas le oposicion y afinidad - 
que rigen al lenguaje; en un caso la combinacidn produce 
formas visualès y en el otro formas verbales. Como la pa 
labra depositaria de una gama de sentidos virtuales, uno 
de los cuales se actualisa en la frase de acuerdo con su
posicion dentro del contexte, el color no posee valor por
SX mismo: no es sino una relacidn, " el acuerdo de dos to
no s ”. ( S. G., pp., 31 - 32 ).
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Texto literario
El texto literario se diferencia de los otros textos ar=—  
tisticos en el tipo de signos que utiliza para expresar ese mode 
lo de la realidad. El texto literario construye su materialidad 
con los signos de la lengua natural. Fundamento de la expresion 
del texto artfstico, 1 a lengoa natural aporta la sistematici—  
dad de sus signos, indispensable para conferirle al texto su fun 
cion coraunicativa. Como dice Lotman, ( ETA., p. 71 ) " la expre- 
si6n en oposicion a la no expresi<5n obliga a considerar el tex­
to como una realizacion de un cierto sistema, como su realiza--
cion material Y en este sentido, '* en la antinomia saussuria- 
na de lengxaje y habla el texto pertenecerd siempre al dorainio 
del habla, Por ello el texto poseerà, junto a los elementos sis- 
témicos, elementos extrasistémicos. Bstos elementos justamente - 
serdn los portalores de la individualidad del artista pero sin 
la base de sustencidn de la lengua natural no podria existir el 
codigo comun entre emisor ( autor ) y ( lector ) pues, précisa—  
mente los elementos invariantes del sistema son los que el receg 
tor capta como significatives,
Ahora bien, el texto artistico verbal o texto literario - 
se estructura en un doble cdgigo:
1.- El de la lengua natural
2,- El del lenguaje artistico que se superpone a ella. '• Para —  
transformarla en su pro pi o lenguaje, secundario, leng,iaje de ar 
te ’* ( ETA., p. 36 )
Este lenguaje es el de la literatura que como forma de co 
municacion de masas posee su propio lenguaje que no coincide con 
el de la lengua natural. '• La literatura posee un sistema propio, 
inherente a ella, de signos de reglas de combinacidn de astos, - 
los cuales sirven para transmitir nensajes peculiares no transmi 
sibles pov otros medios ” , ( ETA., p. 34 )
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PRINCIPIOS TEORICOS Eîl EL ARGO Y LA. LIRA
La exposicidn da la nocidn de texto debe servir para si—  
tuarse, lo mas exactamente posible en el campo de esta investira 
cidn. Esto es - segun se ha determinado anteriormente la obra li 
teraria, el ensayo de Octavio Paz,
El concepto de ” obra literaria ”, en el sentido de texto
escrito en lenguaje artistico. "Texto”, que en la concepcidn de 
Lotman no coincide con el concepto de obra literaria, se refiere 
a unas zonas de signos- dentro de 1 a obra literaria perfectamen- 
te identificables en cddigos culttrales histdricauente formados 
que han contribuido a su organizacidn verbal. Gdneros literarioq 
estilos, tendencias, autores, dpocas, son formas de estos lengua 
jes artisticos empleados como cddigos. Adem^s deben considerarse 
aqui los textos ideologicos y religiosos que se incluyen en la - 
obra.
El conjunto de estos aspectos referidos a El arco y la —
lira, permitira detarminar los dates que se insertan en la con—
cepcidn tedrica del objeto literario y confirmaria por otra par­
te la atribucidn de teoria al libro de El arco y la lira, - en - 
relacidn con los otros de su produccion, tanto los de poesia co­
mo los de ensayo,- en el sentido de confarir un f'undamento epis- 
teraoldgico a la generalizacidn àe sus principles tedricos. De a- 
cuerdo con el principle de ” pertinencia ” se seleccionaran aqud 
lies dates que, desde su perspectiva de objetividad garantieen 
la delimitacion de los conceptos texto y obra literaria.
Con las esoecificaciones hechas, creo poder abordar el —  
problems de los fundamentos tedricos en El arco y la lira.
Operatividad de los tdrminos.
A.- Nivel le exuosicidn tedrica
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El conjünto de aspectos que se extraerdn de la siguiente 
definicion plantear^ mas concretaraente este problema.
” El poema no es una forma literaria sino el lugar" de —  
encuentro entre la poesia y el hombre. Poema es un orga-t- 
nismo verbal que contiene, suscita o emite poesia. Forma 
y suatancia son lo mismo ”. ( A . 1., p. 14 ).
Eh esta definicion se pueden identificar por lo menos trs 
principios estructurales propios del texto artistico:
1.- El de la '* deliraitacidn '• del texto, mediants la fijacidn de 
sus signos verbales,
2 El de la ” expresion '* del texto en una estixictura invaria­
ble que confirma la inseparabilidad de la idea podtica de la es­
tructura que la expresa.
3.- El de la " coraunicacion ” de un mensaje peculiar, de carac 
ter poético,
Delimitacion.
1.- Este aspecto, indudablemente se refiere a los elementos que 
el poema - como objeto artistico — utiliza en su ” materializa- 
cidn . Estos elementos son unos signos détermina los cuya fija—  
cidn représenta la realizacidn de un cierto sistema que se encar 
na materialmente en ël. Sistema de la lengua natural, por una - 
parte que hace que el texto se identifiqué con la parole y si£ 
tema secundario de arte en el que el texto al '* materializarse ’* 
se define como una”invariante” de un sistema que, por oposicion 
aparece como un conjunto le variantes o alternativas de las que 
el escritor selecciona su material artistico. La relacidn iel —  
conjunto de elementos utilizados en el texto respecte al conjun­
to de elementos del cual se efectud la seleccidn del elemento - 
empleado constituye lo que Lotman ha denominaio ” conexiones sx- 
tratextuales ” , En referenda a 1 a obra de Paz puele pensarse
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en todas las posibilidades de realizacion del soneto en la poe­
sia europea. En traduccion, literatura y literalidad, Octavio - 
Paz comenta la adaptacion que hicieron Inglaterra, Francia y Es 
pana del soneto italiano.
” Al trasplantar el soneto de Italia, los poetas france—  
ses e ingleses lo convirtieron en el vehiculo de los me—  
tros tradicionales de sus idiomas respectives: el alejan- 
drino y el pentâraetro yambico; en cambio en Espana el ende 
casilabo a la italiana desplazo a los métros tradicionales 
Si la adop'. cidn espanola hubiera sido seine .jante a la —  
francesa Garcilaso y Boscdn habrian escrito sus sonetos - 
en verso de arte mayor o en endecasllabos anapdsticos. No 
fue asi y el endecasilabo acabd con el verso de arte ma—  
yor " (TLL,, p. 37 )
El soneto, como sistema admite una variedad de formas, y 
las innovaciones de los poetas consiste en el alejamineto del e£ 
que ma tradicional. En el famoso ” Soneto en IX ”, Mallarmé al­
tera la.- organizacidn frastica del soneto; en lugar de utilizar 
el esquema cuadripartita, propio del soneto francds, y que consi£ 
te en que cada estrofa contenga una frase, la coniposicidn esta - 
forrnada sdlo por dos frases que se superponen en la estructura - 
retdrica tradiconal del soneto: dos cuartetos y dos tercetos. La 
innovacidn retituye " el soneto a su esq.'.ema estrdiico eseacial”. 
Algo semejante puede decirse con respecto al endecasilabo o cvial 
quier otro métro, que para Octavio Paz tiene realidad ” ideal ” 
es ” ’ina pauta ” y, por tanto, es una medida, una abstraccidn 
( A. L., p. 71 ). De aqui que diga>
” El verso concrete es unico: ” Resuelta en polvo ya, md,s 
siempre hermosa ” ( Lope de Vega ) es un endecasilabo a—  
centuado en la sexta silaba, como ” Y en uno de rais ojos 
te- llegaste ” ( San Juan de la Cruz ) y co'.-io ” De ponde- 
rosa vana pesadumbre '* ( Gongora ). Imposible confundirlcs 
cada uno tiene un ritmo iistinto. Eu suma habria que con
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siderar très realidades: 81 ritmo del idioma en ëste o a—  
quël lugar y en determinado momento historico; los metros 
derivados del ritmo del idioma o adaptados de otros siste- 
raas de versificacidn, y el ritmo de cada poeta. (A. L., - 
p. 71 ).
Por todo lo expuesto, se puede observar que el texto artis 
tico verbal - como otros sistemas semidticos - tiene una propie­
dad altamente especifica, Esto es, su sustancia material esta - 
constituida '* no por cosas sino por relaciones de cosas ” ( ETA, 
p. 73 ). El texto artistico verbal se construye como una forma - 
de organizacidn, es decir como un sistema determinado de relacio 
nés que constituyen sus unidades materiales. El texto, como es—  
tructura jer^rquica se puede descomponer en sub-textos ( fonold- 
gico, gramatical, etc.,, y cada uno de ellos puede analizarse en 
forma independiente. Las relaciones estructurales entre niveles 
deviens una caracteristica determinada del texto en su conjunta 
Son precisamente estos lazos astables ( en el interior de los ni 
veles y entre los niveles ) los que confieren al texto el caràc- 
ter de invariante ). El funcionamiento del texto en el medio so­
cial engendra una tendencia a la divisidn iel texto en variante^* 
( ETA., p. 73 ).
En sintesis, el texto literario debe.su existencia material 
a la delimitacion de sus signos en un conjunto de relaciones y - 
que opera segdn el ppincipio de inclusidn-exciusidn, segun se ha 
descrito anteriormente. Desde este punto de vista la definicién 
de texto literario como ” tin subconjunto del conj’onto texto ar—  
tistico ”, al oarecer que da suficientemente explicada. ( ETA., -
p. 30).
 ^ .
B.- Nivel de exposicion prdctica.
De acuerdo a esta perspectiva intentarë la estratificacion 
del enunciado organisme verbal con que Octavio Paz califica un - 
aspecto del poema, con el propësito de establecer lo conlicio—
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naraientos sociales o raejor diclio, estéticos que deterrainon una 
problematica en la creacion poëtica;
A.- Relaciones del poeta con el lenguaje le su coraunidad.
B.- Estilo.
G.- Lenguaje personal.
saria;
Una introduccion poëtica dard la vision de conj’.mto nece-
'* El poema se apoya en el lenguaje social o cor.vmal, pero 
^ cdmo se efectua el trdnsito y quë ocurre con .las pala­
bras cuando dejan la esfera social y pasan a ser palabras 
del poema ?. Pildsofos, oradores y literates escogen sus 
palabras. El priraero, segun sus significados, los otros - 
en atencidn a su eficacia moral, psicoldgiea o literaria. 
El poeta no escoge sus palabras. Cuando se i.ice o_ue un pœ 
ta busca su lenguaje, no quiere decirse que ande por bi—  
bliotecas o mercados recogiendo giros an^iguos y nuevos , 
sino que indeciso, vacila antre las palabras que realmen­
te le pertenecen, que estan en él des le el principle, y - 
las otras predidas en los libros o en la calle. Cuando un 
poeta encuentra su palabra, la reconoce: ya ests.ba en ël. 
Y ël ya estabn en ella. La palabra del poeta se ccnfiuide 
con su ser mismo,. El es su palabra. En el momento de la - 
creaciën, aflora a la conciencia la parte mdr sécréta de 
nosotros mismos. La creacion consiste en sacar a lus cier 
tas palabras inseparables de nuestro ser. Esas y no otraa 
El poema esta heclio de pa_abras necesarias e ins .istitui—  
bles. Toda correcciën implica una re-creacion, un volver 
sobre nuestro? pasos, hacia dentro de nosotros. La imposi 
bilidal de la traduccion poëtica depe.ile to.nbiën de esta 
circunstancia. Cada palabra iel poe ta es unica. Ile hay s£ 
nonimos. Unica e inamovible: imposible herir an vocablo - 
sin herir tolo el poema; imposible cambiar una coma sin 
trastomar todo el edificio. El poe ca es una totalidad vi
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viente, hecha de elementos irreemplazables. La verdadera 
traduccion no puede ser asi, sino recreacion (A. L.,- 
P. 45 ).
A.- Relaciones del poeta con el lenguaje de su conunidad.
El poema, en cuanto texto que extrae sus particularidades 
artisticas de los cddigos historicamente formados, en su aspecto 
lingUxstico se apoya en el lenguaje de la comunidad. Asi désigna 
Octavio Paz al vinculo de coraunicacion que por medio del”ho.bla'* 
establecen los hombres de una comunida.d. Es un nivel distinto 4- 
del propiamente idiom^tico que como sistema de signos es de ca—  
racter mas general y mas abstracts. En cierto sentido*'el lengua­
je social o comunal”corresponde a un nivel de dialogs que posi- 
bilita el sueno y ” la comunion ” de la, colectividad:
" El linguaje del poeta es el d su cominidad, cualquiera 
que esta sea. Entre uno y otro se establece un sistema de 
vasos comunicantes ( A. L., p. 40 ).
Puede que el poeta, ante el imperative de '* un querer de­
cir ”, de expresar tina imagen lei mundo sienta la necesidad de 
distanciarse de ese lenguaje comunal , especialmente cuando ëste 
por rason histUrica ha perdido algunas le sus propiedades evoca 
doras ;
” Cuando la historia parece decimos que quiza no p oree 
mas significado que ser una marcha fantus.ral, sin direce- 
cidn ni fin, el lenguaje acentua su carfcter equivoco e - 
impide el verdadero dialogs. Las palabras pierden su sen­
tido y, por tanto, su funcion comunicativa. La legrada—  
cion de la historia en nera suce- ion entra:ia la Id len—  
guaje en un con junto :1c signos inertes. To los usan las -- 
mismas palabras pero nadie se entiende; y es inûtil que 
los hombre quieran ponerse le acuerdo sobre los significa
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dos- lingUisticQs: el significado es incierto porque el - 
hombre mismo se ha "-melto encamacidn de la incertidaimbreV 
( P. 0., p. 32 ).
'* Afir-'iar que el poeta no emplea sino las palabras que ya 
estaban en ël, no desmiente lo que se ha J.icho acerca de 
las relaciones entre poema y lenguaje comun. Para disipar 
este equivoco, basta recordar que, por su naturaleoa mis- 
ma, todo lenguaje es domunicacion. Las palabras del poeta 
son tambiën las de su comunidad. De otro modo no serian - 
palabras, Toda palabra implica dos: el qiÆ habla y el que 
oye. El universe verbal del poema no est^ hecho de los vo 
cables del diccionario, sino de los de la comunidad. El - 
poeta no es un hombre rico en palabras muertas, sino en - 
voces vivas. Lenguaje personal quiere decir lenguaje co—  
raun revelado o transfigurado por el poeta. El mds alto de 
los poetas hermëticos definia as£ la mision del poema: —  
'• Dar : un sentido mds puro a las palabras de la tribu ” - 
 ^A , L., p. 46 ),
Esta mision fue, por ejemplo la de Juan de Mena, Garcila­
so o Gongora pues:
” Gran numéro de voces que ahora nos parecen comunes y co 
rrientes son invencionan, italianismes de Juan de Mena —  
Garcilaso o Gëngora. Las palabras del poeta son tambiën - 
las.- de la tribu o lo s ardn lui dfa. El poeta, récréa y pu 
riffca el idioma; y despuës lo comparte ”, ( A.L., p. 46),
Octavio Paz, por otra parte, describe la neutralidai de - 
un lenguaje de uso corriente, despojado de sus poderes de evoca- 
cion y mito. En concordancia con sus concenciones estéticas, Oc­
tavio Paz distingue diferentes actitudes del poeta con el lengua 
je de su comunidad. Una que séria de iden'.ificacion con el len—  
guaje de la comunidad:
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” El poema se autre del lenguaje vivo de una comunidad, - 
de sus mitos, sus suenos y sus pasiones, esto es, de sus 
tendencias mas sécrétas y poderosas. El poema funda al pœ 
blo porque el poeta remonta la corriente del lenguaje y - 
bebe en la fuente original. En el poema la sociedad se en 
frenta con los fundamentos de su ser, con su palabra pri­
mera. Al proferir esa palabra original, el hombre se creo. 
Aquiles y Odiseo son algo mis que dos figuras heroicas 
son el destine griego cre^ndose a si mismo. El poema es - 
mediacion entre la sociedad y aquello que la funda, Sin - 
Homero e L pueblo griego no séria lo q ue fue. El poema - 
nos révéla lo que soraos y nos invita a ser eso que somos'*,
( A, L,, p, 41 ),
” El lenguaje que alimenta al poema, no es al fin de cuen 
ta, sino historia, nombre- de esto o aquello, referenda 
y significaciën que alude a un mundo historico cerrado y 
cuyo sentido sa agota con el de su personaje un hombre o 
un grupo de hombres. Al mismo tiempo, todo ese conjiunto - 
de palabras, objetos, circunstancias y hombres constitu—  
yen una historia, arranca de un principio, esto es de una 
que lo funda y le otorga sentido. Ese principio no es hi£ 
tdrico ni es algo que pertenezca al pasaio sino que siem­
pre est^ presents y dispuesto a encarnar, Lo que nos cuen 
ta Hoemro no es un pasado fechable y, en rigor, ni siqui£ 
ra es pasado: es luna categrfa temporal que flota, por de- 
cirlo asi, sobre el tiempo, con avidez siempre presents.
Es algo que vuelve a acontecer apenas ainos labios pronun- 
cian los viejos hexdmetros, algo que siempre esta comen^- 
zando y que no cesa de manifestarse. La historia es el lu 
gg,r de encarnacidn de la palabra poëtica. ( A. L., p. 136)
y refiriendose a Cernuda dice:
” Descubre que no escribe solo para decir la verda l de - 
SI mismo ”, Su verdad verdadera es tambiën la de su len-
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gua y la de su gente. El poeta da voz ’* a las bocas mudas 
de los suyos y asi los libera. ( S. H., p. 132 ),
Otra que es signo de ruptura con el leng.iaje de la comuni 
dad; como ocurre en ëpocas de crisis historica:
” En tiempos de crisis se rompen o aflojan los lazos que 
hacen de la sociedad un todo orgdnico. En ëpocas le can—  
sancio se inmovilizan. En el primer caso la sociedad se - 
dispersa; en el seg.mdo se petrifica bajo la tirania de u 
na mascara imperial y nace el arte oficial. Pero el lengn 
je de sectas y comunidades reducidad es propicio a la cï^  
cion poëtica. La situacion de exilio del gr>apo da a sus - 
palabras una tenâion y ’.m valor particulares. Todo idioma 
sagrado es secreto. Y a la inversa: todo idioma secreto - 
- sin excluir el de los conjuralos y conspira lores - ‘co—  
linda con lo sagrado. El poema hermitico proclama la gran 
deza de la poesia y la raiseria de la historia. Gongora es 
un testimonio de la salud del idioma espahol tanto como - 
el Conde-Duque de Olivares lo es de la i-ecadencia de ixn - 
iraperio, El cansancio de una sociedad no implica necesa—  
riamente la extincion de las artes ni provoca el silencio 
del poeta, M^s bien es posible que ocurra lo contrario; - 
suscita la aparicion de poetas y obras solitarias. Cada - 
vez que surge ton gran poeta hermëtico o mcviemientos de 
poesia en rebelion contra lo- valores de cna sociedad de­
terminada, ebe sospecliarse que esa sociedai, no la poe—  
sia, padece maies incurables. Y esos maies pueden medirse 
atendiendo a los circunstancias: la ausencia de un lengqia 
je comun y la cordera de la sociedad ante el canto soli 
tario . ( A. L., p. 44 )
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Idea similar encontramos en el siguiente fragmente de su 
ensayo "Introduccidn a la historia de la poesia mexicana” , de 
su libro Las peras del olmo :
'* Cuando la historia parece decimos que quizëL no posee- 
m£3 significado que ser una marcha fantasmai ni direccidn 
ni fin , el lenguaje-acentua su car^cter equfvoco e impi­
de el verdadern di^logo . las palabras pierden su sen­
tido y por tanto su funcidn coraunicativa . La dégrada —  
cidn de la historia en raera -vsucesidn entraha la del len­
guaje en un conjunto de signos inertes .Todos usan las 
mismas palabras pero nadie se entiende j y es inutil que- 
los hombres quieran ponerse de acuerdo sobre los signifi- 
cados lingUisticos : el significado es incierto porque el 
hombre mismo se ha vuelto encarnacidn de la incer tidumbre, 
El leng: uaje no es una convencidn sino una dimensidn in­
separable del hombre. Por eso , toda aventura verbal po-— 
see un carâcter, total : el hombre entero se juega la vi­
da en una palabra , Si el poeta es el hombre de las pa­
labras , poeta es aqudl para quien su ser mismo se confun 
de con la palabra " , (P.O., p )
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El estilo.
La nocidn de sistema modelizador secundario como conjun—  
to de cddigos artfàticos historicamente formados, - segdn se ha 
establecido - comprends las nociones de gdneros literarios, esti. 
los, tendencias, épocas, autor, etc. De estos lenguajes, el con—  
cepto de estilo se asocia de preferencia a la modalidad de escri 
bir de una dpoca determinada o a las formas expresivas de un de­
terminado grupo dentro de una colectividad dentro de détermina—  
dos limites histdricos. Sin embargo es preciso reconocer que el 
tdrmino estilo, por otra parte se aplica a los rasgos individua- 
les de la escritura de un autor. Lo que interesa en esta investi 
gacidn es indagar en qué sentido define el tërmino Octavio Paz , 
si en el sentido de aceptacién de unas reglas précisas, impues—  
tas por el cddigo estilfstico o, por el contrario, la actitud an 
tagdnica de refutacidn de estas reglas.
En el contexte de la teoria semiologica expuesta, la no—  
cidn de estilo puede ser interpretada como " un subconjunto del 
lenguaje literario empleado o empleable en el dmbito de ciertos 
gdneros literarios o para expresar ciertos contenidos ** ( y ) #- 
Un somero andlisis de esta definicidn nos lleva a coraprobar el - 
vinculo existante entre estilo y gdnero literario, aspecto que - 
indudablemente détermina un condicionamiento estdtico para el au 
jtor. Al respecto se puede decir que desde el momento en que el 
iautor elige hablar en un determinado lenguaje debe someterse a - 
lias propiedades modelizadoras de este lenguaje. No es lo mismo - 
expresarse dentro de los cdnones de la dpica, de la lirica, o de 
la dramWLtica. Estos lenguajes codificados en las Poéticas son ian 
to modelos de imagen de mundo. Piinsese en el modelo de modelo 
que es la Poëtica de Aristételes, o el modelo que impuso El arte 
nuevo de hacer comedias en este tiempo, de Lope de Vega. Cesare
Segre que ha estudiado desde esta perspectiva el sentido de las 
Poéticas, comenta: " El hecho cierto es que en las teorias clàsi
cas y medievales se da por verdadera la correspondencia de for—  
mas y contenidos en el interior de aquéllas formas mëls amplias -
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que son los gineros".Para comprobar que las Poéticas son conjun- 
tamente modélos de la literatura y modelos del mundo aduce, co­
mo ejemplo el de la " famosa "rueda de Virgilio, donde a los —  
très estilos ( hurailis, mediocris, gravis ) correspondra très -
clases ( pastor, agricola, miles ), très tipos de personajes --
( Tityrus y Meliboeus, Triptclemus y Coelius, Hector y Ayax )..?
( - ) y asi sucesivaraente la triparticipa de todos los estratos 
de la realidad, incluyebdo el mundo de las cosas, de los anima—  
les, de las demarcaciones territoriales. Con esta cita he queri- 
do demostrar lo que, gênero y estilo pueden significar para un - 
artista y, por supuesto lo que significa para Octavio Paz, segun 
podremos ver en la siguiente seleccidn de fragmentes:
** El estilo es el punto de partida de todo intento créa—  
dor; y po eso mismo, todo artista aspira trascender ese 
estilo comunal o histdrico. Cuando un poeta adquiere un - 
estilo, una manera, deja de ser poeta y se convierte en - 
constructor de artefactos literarios (A. L., p. 17 )
*• El poeta utiliza, adapta o imita el fondo comun de su ^  
poca - esto es, el estilo de su tiempo - pero transmuta - 
todos esos materiales y realiza una obra dnioal Las majo­
res is^genes de Gdngora — como ha mostrado admirablement e 
Ddmaso Alonso — proceden precismente de su capacidad para 
transfigurer el lenguaje literario de sus antecesores y - 
conterapordneos. k veces claro estd el poeta es vencido par 
el estilo. ( Un estilo que nunoa suyo sino de su tiempo: 
el poeta no tiene estilo. ) Entonces la imagen fracasada 
se vuelve bien comun, botin para los futuros historiado—  
res y filélogos. Con estas piedras y otras parecidas se - 
construyen esos edificios que la historia llama estilos - 
artisticos (A- L., p. 18 ).
" No quiero negar la existencia de los estilos. Tampoco — 
afirraar que el poeta cree de la nada. Como todos los po£ 
tas Gongora se apoya en un lenguaje. Este lenguaje era al
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go m^s parecido y radical qque el habla; un lenguaje lite 
rario, un estilo* Pero el poeta Cordobés trasciende ese - 
lenguaje. 0 mejor dicho; lo resuelve en actos poéticos i- 
rrepetibles; imdgenes, colores, ritmos, visiones; poemas. 
Géngora trasciende el estilo barroco; Garcilaso, el tosca 
no, Rubén Dario, el modemista. El poeta se alimenta de - 
estilos. Sin ellos no habria poemas. Los estilos nacen, - 
crecen y mueren. Los poemas permanecen y cala uno de elles 
constituye una unidad autosuficiente, un ejeraplar aislado, 
que no se repetird jamds '• ( A. L., p. 18 ).
En estos fragmentos Octavio Paz interpréta la creacién pé 
tica como un aiejamiento de la forma propia del elnguaje artist^ 
co dominante en la época y que el autor define como ** estilo co­
munal o histérico **. En estos fragmentas se aprecia que la liber
tad de expresién del poeta se ve limitada por la fuerza de codi-
ficacién de las estructuras artisticas de las que disponen en - 
el momento de elegir el lenguaje que ha de " encarnar '• su texto
poético. Sin embargo ei poeta no puede prescindir de este lengua
je, pues como Octavio Paz dice *• el poeta no créa de la nada " . 
Este lenguaje es ademds, mds rico, mds elaborado, mds preciso —  
que el del habla comun, tiene un poder de sugestién acrisolado a 
través de siglos y siglos de tradicién literaria. De todas formes 
en opinién de Octavio Paz, estilo es sinénimo de técnica y de —  
procedimiento por todo lo que tiene de consolidacién, tanto en - 
la expresién como en el contenido;
" Técnica y creacién, titil y poema son realidades distin­
tas. La técnica es procedimiento y vale en la medida de - 
su eficacia, es decir, en la medida en que es un procedi­
miento susceptible de aplicacién repetida; su valor dura 
hasta que surge un nuevo procedimiento. La técnica es re- 
peticién que se perfecciona o se dégrada; es herencia y - 
cambio; el fusil reemplaza al arco. La Eneida no sustitu- 
a la Odisea. Cada poema es un objeto dnico, creado por u- 
na " técnica " que muere en el momento mismo de la créa—
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cién. La llamada**técnica poética" no es transmisible, por 
que no esté hecha de recetas sino invenciones que sélo - 
sirven a su creador. ( A. 1., p. 17 ).
En esta perspectiva, uno de los lenguajes artisticos en - 
que mds nftida es la accién del procedimiento es él de la métri- 
ca. En el capitule ** Verso y prosa ", de El arco y la lira se —  
plantea las relaciones no siempre compatible entre ritmo y métro.
" Sostener que el ritmo es el nucleo del poema no quiere 
decir que éste sea un conjunto de metros. La existencia - 
de. una prosa cargada de poesfa, y la de muchas obras co- 
rrectamente versificadas y absolutamente prosaicas, reve- 
lan la falsedad de ésta identificacién, Mejtro y ritmo no 
son la misma cosa. Los antiguos retéricos decian que el - 
ritmo es el padre del metro. Cuando un métro se vacfa de 
contenido y se convierte en forma inerte, raera cascara so 
nora, el ritmo continua engendrando nuevos metros. El —  
ritmo es inseparable de la frase, no estd hecho de palabBS 
sueltas, ni es solo medida o cantidad vocdlica, acentos y 
pansas; es imagen y sentido. Bitmcy imagen y sentido se —  
dan simultdneamente en una unidad indivisible y compacta;
1 a frase poétiea, el verso. El métro, en cambio, es me—  
dida abstracta e inde pendi ent e de la imagen. La unica exi 
gencia del metro es que cada verso tenga las sflabas y a- 
centbs = requeridos. Todo se puede decir en endecasllabos; 
una férmula maternitica,una receta de cocina, el sitio de 
Troya y una sucesién de palabras inconexas. Incluse se * 
puede prescindir de la palabra; basta con una hilera de - 
sllabas o letras. En si mismo, el métro es medida desnuda 
de sentido. En cambio el ritmo no se da solo nunca; no es 
medidà sino contenido cualitativo y concrete. Todo ritmo 
verbal contiene ya en s£ la imagen y constituye, real o - 
pot nelamente, una frase poética ", ( A. L., p. 70 ),
" El métro nace del fitao y vuelve a él. Al principio las
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fronteras entreuno y otro son borrosas. Mâs tarde el metio 
cristaliza en formas fijas. Instante de esplendor pero —  
tambiën e parâlisis. Aislado del flujo y del reflujo del 
lenguaje, el verso se transforma en medida sonora. Al mo­
mento de acuerdo sucede otro de inmovilidad; despuës sobre 
viene la discordia y en el seno del poema se entabla una 
lucha: la medida oprime la imagen o ësta rompe la carcel 
y regresa al habla para recrearse en nuevos ritmos. El me 
tro es medida que tiende a separarse del lenguaje; el ri^ 
mo jam^s se sépara del habla porque es el habla misma. El 
metro es procedimiento, manera; el ritmo, temporalidad - 
concrete. Un endecasilabo de Garcilasono es idëntico a — 
uno de Quevedo o Gëngora. La medida es la misma pero el — 
ritmo es distinto. La razén de esta singularidad se encuen 
tra, en castellano, en la existencia de périodes ritmicos 
en el interior de cada métro, entre la primera silaba a—  
centuada y antes de la ultima. El période ritmico forma - 
el nucleo del verso y no obedece a la regularidad sildbi- 
ca sino al golpe de los acentos y a la combinacidn de ës- 
tos y a la combinacidn de ëstos con las cesuras y las si­
laba s débiles. Cada période esté compuesto por lo menos - 
de dos G&isulas ritmicas, formadas tambiën por acentos td 
nicos y cesuras ”. ( A. L., p. 71 ).
En otros ensayos, Octavio Paz insiste en el carécter tem­
poral del estilo . Asi en '• Tamayo: de la critica a la ofrenda " 
sostiene que casi nunca coiclden las fronteras de los estilos —  
con las naciones:
" Los estilos son més vastos, engloban a muchos paises, - 
son intemacionales...
Los estilos son temporales no pertenecen a los ëuelos si­
no a los siglos. Son manifestaciones del tiempo histdricq, 
la forma de encarnacidn del espiritu y las tendencias de 
una época ( P.C., p. 220 ).
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En este mismo ensayo encontramos su critica a los efectos 
del estilo, en la creacién del poeta:
'• Entre nuestra mirad y el mundo se interponen las image 
nés previamente manufacturadas por el hébito, la cultura 
y los museos o las ideologias. Lo primero que debe hacer 
un pintor es limpiarse los ojos de las telaranas de esti­
los y escuelas. La experiencia es vertiginosa y literal—  
mente cegadora. El mundo nos salta a los ojos con la fera 
cidad cegadora; el mundo nos salta a los ojos con la fero 
cidad inocente de lo demasiado vivo. Ver sin intermedia—  
r ios; aprendizaje penoso y que nunca termina. Tal vez —  
por esto los pintores, al rêvés de lo que sucede con los 
poetas, crean sus obras més frescas al final de sus dias: 
ya viejos logran ver como ninos " ( P.C., p. 221 ),
C.- Lenguaje personal.
Aunque aèrent ement e hay una gran distancia entre la expo 
sicién estética de Octavio Paz sobre la problemética de la crea­
cién poética y la formulaeién teérica del mismo problema desde - 
el punto de vista semiolégico - como ocurre en Lotman - hay una 
concepcién comun que permite trasponer los términos de Octavio - 
Paz en un metalenguaje teérico. Esta concepcién comun se refiere 
al reconocimiento de propiedades icénicas del arte verbal, expli 
citas en '* imagen " en Octavio Paz y en " modelo de la realidad* 
en Lotman ,
Antes de entrar en la explicitacién teérica creo conveniai 
te referirme al aspecto pragraaético del problema de la creacion 
poética. Debe obsevarse, en primer lugar que la nocion de ’* len­
guaje personal * no esté definido sino en su relacién dialéctica 
con las otras formas de lenguajes producidos en la comunidad: —  
* el lenguaje comun * o * habla * y "el estilo * o lenguaje artü 
tico ** comunal •*. Ambos determinados historicamente. Ambos adenré 
intervienen en la organizacién estructural del " organisme ver—
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bal que es el poema. En esta relacién '* el lenguaje personal "
no se présenta en oposicién absoluta con respecto a los otros —
lenguajes sino que deviens en una superacién que Octavio Paz de£ 
cribe con términos como " transrautacién **, '* transfiguracién ", 
segun se puede apreciar en los siguientes ejeraplos;
" El poema se apoya en el lenguaje social o comunal, pero 
^ cémo se efectua el transite y qué ocurre con las palabes 
cuando dejan la esfera social y pasan a ser palabras del
poema ? ( A L., p. 45 ).
" Las palabras del poeta son tambiln las de la tribu o lo 
serén un d£a. El poeta transforma, récréa y purifica el - 
idioma; y después lo comparte. (A. L., p. 46 ).
" Purificar el lenguaje, tarea del poeta, significa devol 
verle su naturaleza original " ( A.L., p. 47 ).
" La originalidad de Lopez Velarde consiste en seguir un 
procedimiento inverso al de sus maestros: no parte del —  
lenguaje poético hacia la realidad, en un viaje descenden
te que en ocasiones es una caida en lo prosaico, sino que
asciende del lenguaje cotidiano hacia lo nuevo, diffcil - 
y personal. El poeta se sumerge en el habla provinviana - 
casi a tientas, con la certeza sonémbula de la doble vis­
ta - y extrae de ese fondo maternai expresiones entraha—  
b les, que luego élabora y hace estallar en el aire opaca 
Con menos premeditacién que Elliot - otro descendiente de
Laforgue -, su lenguaje part del habla comun, esto es de
la conversacion. ( P. 0., p. 72 ).
” El poeta utiliza, adapta o imita el fondo de su época,
- esto es: el estilo de su tiempo - pero transmuta todos 
esos materiales.." ( A.L., p. 17D
" Como a todo verdadero poeta, el lenguaje le preocupa. -
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quiere hacerlo suyo. Pero quiere crearse un lenguaje per­
sonal porque tiene algo personal que decir. Algo que de—
cimos y que decirse a si mismo y que hasta que no sea di
cho no cesaré de atormentarlo. Su conciencia de las pala­
bras r es rauy agida porque es muy honda la conciencia de - 
sf mismo y de su propio conflicto. Y habrfa que agregar - 
q ue si la conciencia de si lo lleva a inventarse un len­
guaje, también ese idioma lo inclina sobre si mismo y le 
descubre una parte de su ser que de otra manera hubiera -
■ permanecido informulada e invisible ", ( P. 0., p. 28 ),
i ( referenda a Lépez Velarde ) .
" A pesar de sus limitaciones, en algunos poemas de Manuel 
Gutiérrez Néjera se entrevé ese otro muhdo, esa otra rea­
lidad que patrimonio de todo poeta de verdad. Sensible y 
elegante, cuando no se complace en sus légrimas o en sus 
hallazgos, acomete con gracia melancélica el tema de la - 
brevedad de la vida. " ( P. 0., p. 23 ).
Con relacién a lo expuesto, la explicitacién teéricade co 
mo opera la"transmutacién ", la " transformacién " o expresiones 
similares puede quedar enmarcada en citas como las siguientes:
" La creacién poética sel inicia como violencia sobre :el—  
lenguaje. El primer acto de esta operacién consiste en el 
desarraigo de las palabras. El poeta las arranca de sus - 
' conexiones y menesteres habituaiss : separados del mundo -
' informa del habla, los vocablos se vuelven unicos, como -
si acabasen de nacer. El segundo acto es el regreso de la
palabra; el poema se convierte en objeto de participa---
I cién ". ( A. L., p. 38 ).
i  " Palabras, sonidos, colores y demés materiales sufren una
transmutasion apenas ingresan en el cfrculo de la poesia.
I Sin dejar de ser instrumentes de significacion y comunica
cién se convierten en"otra cosa". (A. L., p. 22 ).
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" - el poema es algo que esté més allé del lenguaje. Més 
eso que esté més allé del lenguaje solo puede alcanzarse 
a través del lenguaje ( A. 1., p, 23 ) .
'* La poesia convierte la piedra, el color, la palabra y - 
el sonido en imagen ". ( A. L., p. 22 ).
" El poeta no quiere decir: dice. Oraciones y frases son 
medios. La imagen no es medio; sustentada en si misma, e- 
11a es su sentido. En ella acaba y en ella erapieza. El —  
sentido del poema es el poemar, mismo. Las imégenes son i- 
rreductibles a" cualquier explicacién e interpretacién. - 
( A. L., p. 110 ).
*• Objeto magnético, secreto sitio de encuentro de muchas 
fuerzas contrarias, gracias al poema podemos accéder a la 
experiencia poética ( A. L., p. 25 ).
Teéri<^ente, de acuerdo a estos antecedentes el icono --
- imagen - o modelo de la realidad-opera sobre la organizacién - 
de los signos. En el lenguaje poético todos los elementos desta- 
cados por Octavio Paz, el ritmo, el verso ( frase y melodia ) la 
imagen tienden a dar relieve al poema, como imagen total. Esta - 
funcién de revaluacién de las estructuras lingUisticas que cons- 
tituyen la materialidad del ’* organisme verbal ’* requiere una ex 
plicitacién sobre las relaciones del signo lingUistico.
El signe lingttistico
La lingUfstica estructural ( Saussure ) ha establecido co 
mo propiedad formai de la palabra ( signo ) la relacién entre el 
concepto que implica y la imagen acdstica que se asocia a este - 
concepto. En esta relacién se funda la concepcién binaria del 
signo, es decir como un vxnculo conveneional entre el significa­
do ( concepto ) y el significante ( imagen acustica ). Estos dos 
términos son dos relata-, es decir, son dos entidades que se de-
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finen por la relacién recfproca donde el significado representa- 
la contrapartida de un significante y viciversa . Tal es la es 
tructura interna del signo . Octavio Paz justamente sehala:
’• Para que el lenguaje se produzca es necesario que los - 
signos y los sonidos se asocien de tal manera que impli —  
quen y transmitan un sentido " . (A.L. , p 45 )
De acuerdo a los principios que Saussure denomina primordia 
leSf el signo desarrolla ciertas propiedades , como la arbitrarie- 
dad y la linealidad . La primera explica que u^  ^significado no exi 
ge intrfnsecamente un significante determinado : entre los dos —  
términos no existe una relacién causal o analégica (salvo raros - 
casos como la onoraatopeya.,,) La ultima se refiere a la lineali­
dad del significante . Este,por ser de naturaleza analxtica se de— 
senvuelve en el tiempo . Este principio aparece como una expre­
sién del mecanismo del lenguaje, que en el piano del discurso , se 
manifiesta. en la disposicién de los significantes uno junto a —  
otro , en una sucesién que puede desarrollarse a través de la di- 
mensién del tiempo ( los significantes acusticos ) o del espa - 
cio ( los significantes visivos ) o ambos a la vez , De esta for 
ma los diverses signos establecen dos tipos de relaciones "in —  
praesentia ** que garantizan su desarrollo en el dsicurso y las —  
que se realizan sobre- un eje opuesto , que son " in absentia 
se trata de asociaciones mentales de asociaciones mentales gntre 
los signos que tienen algo en coraén , por sonido , por signifi­
cado , por forma gramatical 7 ( 8 ) . Ahora bien , segun Casse-
tti en la interpretac’ién de las ideas de Saussure se ha suscitado 
un problema. Las nociones de signo icénico y de semantizacién lo 
ponen de relieve .( 9 j
Por efecto del signo icénico ,que se instaura en una rela­
cién motivada y no conveneional como el signo lingUfsrico , el 
texto literario se conviertè en un signo integral y dentro de 
él , todos los signos se reducen al nivel de elementos de signos.
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Utia:'. solucién al problema de interpretacién del signo la 
présenta Cesare Segre, al distinguir dos tipos de relaciones; re 
lacién signica, la interrelacién entre significante y significa­
do, Ste 
Sdo
y relacién discursiva a la que ocurre entre los signos ( raonemas) 
" que constituyen el discurso; signo - signo - signo-n signos. - 
El estudio del signo literario es el estudio de las relaciones - 
entre estas dos correlaciones; estudio de la significacién. (lo ) 
El criterio en que Segre basa esta distincién es seméntico^ en el 
que el significado de cada palabra esté determinado por el con—  
junto del discurso. ( co - texto ). Por lo tanto - segdn explic^ 
en la serie signo - signo - signo - n signos el significado de - 
cada signo ( signo verbal ) esté constituido entre todos aquéldos 
posibles ( lista de vocabulario ) y de una serie de sucesivas ex 
clusiones det rrainadas por los signos vecinos. Establece un mu—  
tuo condicionamiento entre la relacién signica y la discursiva , 
lo que crearia una nüeva dimensién signica que Segre denomina —  
plurl^feno discursive y que describe como un reagrupamiento de e— 
signos dentro de las unidades como frases, grupos de frases y —  
enunciados*
ste • 
ste - ste-ste -ste 
sdo sdo sdo sdo 
sdo
Estas agrupac i one s que no difisren esencialmente de las - 
de la lengua natural, por efectos de la rstérica puedentransfor- 
mar totalmente su estructura discursiva. Entra en juego la efica 
cia icénica de las figuras retéricas que cumplen una funcién in­
terpretative con respecto al significado de las partes del dis—  
curso al que pertenecen, Desde luego contribuyen a una revalue—  
cién de la dimensién signica.
Funcionamiento icénico del lenguaje- poético.
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Para aproximarnos al funcionarniento iconico del lenguaje 
poético se puede recordar una de las metâforas mâs originales de 
Octavio Paz, una verdadera imagen, tanto por su valor icdnico co^
mo por el dramatismo de su sentido que incita a la identifica--
ci(5n emocional:
’* Apenas nacida Nueva Es pana era ya una opulenta flor con
denada a una prematura madurez '* ( P. 0 ., p. ).
En la frase poética - dentro del co-texto del ensayo al - 
que pertenece convergea multiples significaciones. La metdfora 
de ’* la opulencia de la flor condenada una prematura madurez ’* — 
exalta, no solo el fracaso y desorientacién de una generacidn goé 
tica personificada en Sor Juana Inès de là Cruz. Révéla también, 
la intima frustracion de Nueva Espana como proyecto histérico. - 
Este sentimiento de frustracion,que surge en la contradiccion en 
tre la connotaciOn de plenitud y lozania de la opulencia de la - 
flor y la amenaza, o el destino de rauerte, en ’* la condena a —  
una muerte prematura ", le confiere ese dramatismo sobrecogedor.
Esta imagen permite demostrar cOmo la imagen no sOlo reva 
lua la interacciOn de las estructuras linguisticas de su propio 
co-texto sino que su riqueza de sugestion se mantiene en laten—  
cia en toda la obra instaurando una unidad de sentido '* una ima— 
gen " capaz de disolver todas las contradicciones.
El funcionarniento poOtico del lenguaje se basa en interre 
lacion o interacciOn de sus diferentes estructuras. Siendo que - 
el signe no se considéra aisladaraente sino en una estructura su­
perior que détermina su relieve significative, puede ocurrir que 
o se reducen o se amplifican las propiedades de representacion 
y de evocaciOn de las palabras, o signes de acuerdo a la inten—  
cionalidad poOtica del autor o la capacidad del lector oara ex—  
traer el potencial poético de la pagina escrita.
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Icono. Concepto y aplicaciOn al. lenguaje poético.
Conviens recordar que el concepto de icono que Lotman in- 
voca para expliciter el proceso de modelizacion describe perfec- 
tamente la naturaleza de las transformaciones lingUisticas en el 
texto poltico, tanto en su produccion como en su actualizacion, 
por parte del lector. Antes de referir sus conceptos a Octavio - 
Paz, creo necesario sintetizar: el concepto de icono y exponer - 
el debate que su reconocimiento ha suscitado.
En primer lugar citaremos a Pierce, a quien debemos la - 
formulaciOn del concepto; Pierce definia los iconos como signos 
que giaardan una semejanza natural con el objeto al que se refie- 
ren (11 ). Dicha definicion ha sido retomada por Charles Morris, 
que primeramente concibe el icono " como unsigno que posee cier- 
tas propiedades del objeto representado y despuës lo define:
'• un signo iconico es un signo semejante en ciertos aspectos a - 
lo que dénota '*. Por lo consiguiente la iconicidad es cuestion - 
de grados ". (12 ),
Se debe advertir que no es unanime el reconocimiento de - 
los signos iconicos, no obstante, en los t4mninos en que lo expli 
ca Lotman, en relacidn a su caràcter de '* signo motivado " y en 
los efectos de esta motivacion, en la estructura iingüistica, me 
parece convincente. De todos modes como se ha suscitado un deba­
te, en(tomo a los signos icdnicos me referiré brevemente a este, 
resumiendo algunos alcances hechos por Casetti: Casetti seiïala - 
que ’* el centre de interds ha sido sobre todo la posicion del re^ 
ferente: se ha cuestionado, por tanto la pertinencia o no de la 
realidad a la que se refieren estes signos Segun GasCtti, las - 
posiciones de Eco y Maldonado aunque contrapuestas son las que - 
mejor exponen esta discusidn.
Ecq " coloca el referente como horizonte - necesario e in 
discutible pero de por si - extra-semidtico - de las infinitas - 
posibilidades que se tienen de ’* representar " el real, por ortia
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cosa, mostrando que el contenido del signo no es la"cosa" sino - 
una unidad cultural, social e histdricamente determinadai dicho 
quizd de raanera demasiado aproximativa, lo que se pepresenta es 
lo que se ve y al misrao tiempo lo que se sabe. Maldonado en cam- 
bio " aparenteraente’ màs decidido en la admision del referente en 
el interior del signo ", considéra que el signo icdnico real y - 
directamente se refiere a la cosa que représenta. Casetti obser­
va que en ambos autores la entrada del referente en el signo es- 
të raediada. En Eco, por determinaciones culturales. En Maldonado 
por las prëcticas técnico- operativas ( li ).
He aqux una definicidn referida al lenguaje podtico:
" L'icône es un signe qui opere par la similitud de fait 
entre son signifiant et son signifié, a la différence de l'indi­
ce et du symbole qui reposent sur un rapport entre signifiant et 
signifié, rapport vécu ( " Pas de fumée sans feu " ) pour le pre 
mier, appris pour le second ". ( 1 4). Esta definicién nos permi­
te situâmes exactamente en el concepto. Es justo reconocer, sin 
embargo que ya el signo inserta en una frase de la lengua natuial 
la nocién de la realidad, la organizacién jerërquica de una det^ 
MÜ4â3a situacién, como se aprecia en el siguiente ejemplo:
" El Presidents y el Ministre tomaron parte en la reunién" 
( 15 ) estructura oracional que reproduce el orden jerarquico de 
la realidad enunciada. Se puede observar, sin embargo que esta 
iconicidad finaliza con el enunciado, no tiene ningun poder de - 
sugestién.
En cambio, en el lenguaje poético - verso o prosa por la 
virtiAalidad de su significacién, por la ambigHeiad de sus signi- 
ficados puede decirse que el mensaje no concxuye. El texto poéti 
co mantiene una réserva de significacién que es lo que posibili- 
ta la pluralidad de leccuras.
Octavio Paz en sus reflexiones estéticas en El Arco y la
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lira ha llegado a conclusiones semejantes a las de los teoricos 
acercà de la propiedad icénioa del texto poético. Piénsese por —  
ejemplo en lo que dice del ritrao ( frase ritmica ): y la imagen :
" La célula del poema, su nucleo màs simple, es la frase - 
poética. Pero a diferencia de lo que ocurre con la prosa, 
la unidad de la frase, lo que la constituye como tal y ha-
ce lenguaje, no es el sentido o direccién significativa, -
sino el ritmo '* ( A. L., p. 51 ).
’* El ritmo no es medida: es visién del mundo. Calendarios,
moral, politica, técnica, artes, filosofxas, todo, en fin, 
lo que llamamos cultura hunde sus raxces en el ritmo. El
es la fuente de todas nuestras creaciones. Ritraos binaries
o terciarios, antagonicos o cxclicos alimentan las institu 
clones, las creencias, las artes y las filosofxas. La his 
toria misma es ritrao. Y cada civilizacion puede reducirse 
al desarrollo de un ritmo primordial. Los antiguos chinos 
vexan ( acaso sea mas exacto decir; oxan ) al universe co—
mo la cxclica conbinacién de dos ritmos; " Una vez Yin --
otra vez Yang: eso es el Tao ". Yin y Yan no son ideas, -
al menos en el sentido occidental de 1 a palabra, segun ob
serva Granet, tarapoco son meros sonidos y notas: son emble 
mas, imëgenes que contienen una representacion del univer­
se. " ( A. L., p. 59 ).
" La imagen no explica: invita a recrearla y, literalmente, 
a revivirla. El lecir del poeta encama en la comunion —  
poética. La imagen transmuta al horabre y lo convierte a -
su vez en imagen, este es, en espacio donde los comenta--
rios se funden. Y el horabre mismo, desgarrado desde el na- 
cer, se réconcilia eonsigo cuando se hace imagen, cuando -
se hace otro. La poesxa es metaraorfosis, carabio, opera--
cién alquxmica, y por eso colinda con la raagia, la reli —
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gi(5n y otras tentâtivas para transformar ai horabre y hacer 
de éste y de ** aquél '* ese " otro que es el mismo . ( A. 
L., p. 113 ).
Semantizacion.
El término teérico que da cuenta de esta '* transforiracion" 
en la organizacién de las unidades lingüfsticas es el de " seraan- 
tizacién Segun Lotman la semantizacion se relaciona tanto con 
el carëcter iconico del signo artistico como con la modalidad de 
construccién de estos signos. *’ Los signos icénicos se constru- 
yen de acuerdo con el principio de una relacion condicionada en^- 
tre la expresion y el contenido ".... ** El signo modeliza su con­
tenido •* ( ETA., p. 34 ). Lotman atribuye a esta propiedad mode- 
lizadora la produccion en el texto artistico de la semantizacion 
de los elementos extrasemënticos ( sintëcticos ) de la lengua na­
tural. ’• En lugar de una clara delimitacion de los elementos se- 
raënticos se produce un entrelazamiento complejo: lo sintagmatico 
a un nivel de la jerarquia del texto se révéla como semëntico a -
otro nivel . ( ETA., p. 34 ).
Este aspecto tiene especial importancia en el analisis tex
tuai del ensayo pues p ermite segmentar el ensayo en propos!ciores
temëticas que generalmente corresponden a una estructura binaria 
que se desarrolla en altemancia de los temas en relacion opositi 
va. El siguiente fragmente puede ilustrar el coraentario:
'* La alegoria fue el modo que asumio la coraunicacion poéti 
ca durante el apogeo del cristianisrao. La novela ha sido - 
la* forma de predileccion de la edad' mode ma. La al ego—  
r£a es una ^e las expresiones del pensa.niento analog:co e 
inclusive podria agregarse que es la forraacién didàctica - 
1 a analogia. Esta reposa en el principio esto es como a- 
quello y de esta seme janza deduce o descubre las otrs.s ha- 
ta convertir al universe en un tejido de relaciones. La -
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alegorxa, como su nombre.lo indica, es un discurso en el - 
que al hablar de esto se habla tambxén de lo otro. Esta re 
ferencia séria imposible si no existiese un nexo entre el 
esto y lo otro. La analogia es el nexo " ( S. R., p. 251)
Lo dicho anteriormente quiere decir que en la lectura ana- 
litica se puede prescindir de la oposicion semantica - sintaxis e 
interpretar la obra literaria en su totalidad en bloques semënti- 
cos que organizan la totalidad de la significacion de la obra li­
teraria. Si Lotman admit6 que el texto es un signo integral, creo 
que lo mismo puede deçirse de la obra en su totalidad.
Por otra parte la semantizacion no ocurre solo a nivel de 
signo, sino de elementos de signo, aspecto suficientemente estu—  
diado en la poesia. Justamente uno de los estudiosos que se preo- 
cupo de este problema fue Dëraaso Alonso que visionariamente se - 
anticipé a estas nuevas proposiciones del signo cuando interprété 
la estructura del verso y del poema como un signo complejo. Lot­
man dice al respecte; '* Los elementos del signo en el sisteraa de 
la lengua natural - fonemas, morfemas -, al pasar a formar parte 
de unas repeticiones ordenadas, se semantizan y se convierten en 
signos ", ( ETA., p. 35 ).
De esta compleja metamorfosis y transfigxracién que deja - 
su huella en la organizacién de las unidades lingUxsticas es de -
lo que surge la poesia.
Comunicacién,
j  El ultimo nivel estructural que se puede determinar en el
IOrganisme verbal" es el de la " comunicacién " del mensaje poéti-
I co.
I
I Para describir este nivel en un " organisme verbal " se -
I puede partir del esquema o raodelo general de comunicacién propues
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to por Jakobson y que supone una precision del de K. BObier.
Segun este esquema se requieren seis elementos para la rea 
lizacién de todo acto de comunicaolon a través del lenguaje:
1.- Un emisor, coflificador, o destinador que tiene la iniciativa 
de la transmisién del mensaje;
2.— Un receptor, decodificador o destinatario del mensaje;
3.— Un mensaje a transraitir, que es el objeto de la comunicacién.
4.- Un cédigo,comun, total o parcialmente, al emisor y al recep—  
tor del mensaje;
5 Un canal de comunicacién, canal fisico y conexién psicolégica 
que permite que la comunicacién se establezca y mantenga entre am 
bos polos.
6,“ Un referente o contexte, factor complejo que establece cone—  
xién con el mundo de los realias.
Este ultimo aspecto es de singular importancia en el len—  
guaje poético, pues nuevos estudios ban demostrado la relacién de 
lo poético con el mundo exterior. Al respecte Daniel Delas dice: 
" Il existe bien un rapport entre une structure linguistique ( co 
de et contexte ) et la représentation que elle donne de l'univers 
extralinguistique. Le concept de structuration " endogène '* du me 
ssage implique que celui-ci, dans son déroulement, segmente le - 
monde sensible ou les idées que nous avons sur lui; de plus cette 
structurâtién où les éléments linguistiques acquièrent valeur par 
position et opposition ne peut être que le reflet d'une certaine 
vision du monde " ( 16) . Punto de vista teérico que puede ser - 
confirmado por las palabras del poeta Octavio Paz:
'* El sentido de la imagen es la imagen misma. El lenguaje 
traspasa el circule de los significados relatives, el esto 
y aquello, y dice lo indecible: las piedras son plumas, -
esto es aquello. El lenguaje indica, représenta; el poe­
ma no explica ni représenta: présenta. No alude a la rea-
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lidad; pretende - y a veces lo logra - recrearla. Por tan 
to la poesia as un penetrar, un estar o ser en la realidad.
La verdad del poema se apoya en la experiencia poética, —  
que no difiere esencialmente de la, experiencia de identifi 
cacion con la *’ realidad de la realidad ", tal como ha si­
do descrita por el pensamiento oriental y una parte del —  
occidental. Esta experiencia, refutada por indecible, se 
expresa y comunica en la imagen ". ( A. L., p. 113 )•
Un coraentario semejante encontramos en:
" Las imëgenes del poeta tienen sentido en diverses-nive­
lés. En primer término, poseen autenticidad: el poeta las 
ha visto y oido, son la expresion genuina de su vision y - 
experiencia del mundo ". ( A. L., p. 107 )•
Ante estas consideraciones, necesarias para comprender la 
naturalesa de este mensaje poético debe precisarse lo siguiente;
" cette de position ne signifie pas le réel ébeit à des structu—  
res extralihguistiques aux quelles correspondraient les les struc 
tures d'un message donné. Tout au contaire. Ce que nous voulons 
dire, c'est que les struiytures linguistiques donnent une certaine 
représentation, également structurale, de la realité. Le décoda­
ge, qui utilise un code a la fois réel et virtuel, s'applique a - 
un univers linguistique mais celui-ci est le signe, dans sa stiuç 
turation même, dune certain vision des données du réel, d'une ade 
quation prope à chaque edifice^ poétique. La langue s'organise - 
de 1 'intérieur, mais elle engendre en même temps un univers sensi
ble dont doit tout particulièrement rendre compte la structura--
tion du sens ". ( 17).
He considerado que esta extensa cita es necesaria para si­
tuâmes lo mas exactamente posible en la peculdaridad del mensaje 
poético. Aunque, por razones metodologicas se haga referenda a - 
las condiciones abstractas de la comunicacién en general se ten-^ ^
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drën presente estos datos para orienter la selecoién del material 
teorico.
En sintesis, respecte al esquema comunicacional propuesto 
por Jakobson se puede ilustrar con el siguiente diagrama, simpli- 
ficado o reducido a la-, relacion Destinador - destinatario• ( E-
misor — receptor ).
Contexte
Destinador  ........ Mensaje ......... Destinatario
Contacte
cédigo.
Este esquema debe ser complemantado con la distinciéh que 
Jakobson hace ehtre cédigo sintético del emisor y cédigo analiti- 
00 del receptor. Esta diversificacién se basa en el hecho de que 
el acto de la comunicacién no es una transmisién pasiva de infor­
mas ién sino que es una forma de traduccién y una recodificacién - 
del mensaje que da cuenta de la coraprensién del mismo.
Esta situacién que es vëlida para el mensaje el mensaje ha 
blado es determinants para el mensaje escrito. En este caso, el 
organisme productor - que conoce la lengua en que escribe posee - 
un conjunto de valores cuya funeién es otorgar una Valencia a de- 
terminadas estructuras verbales las que en la superficie plana de 
la pëgina, se convierten en signos grdficos que sirven de estimu- 
lo para que el receptor active el cédigo analitico propio de la - 
decodificacién, y descifre el significado de mensaje que le int^ 
resa.
Aun cuando, en principio los rôles de escritor y lector no 
son intercambiables y sus sistemas son diferentes puede decirse - 
que " el que domine la literatura como un cierto cédigo cultural 
unico reune en su conciencia estos dos enfoques distintos: es de­
cir domina las estructuras analiticas y sintéticas de la lengua - 
natural ( ETA., p. J9 ).
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Esto explica la concepcion. de la " coraunicacion poética " 
que tiene Octavio Paz:
" El poema es creacion original y unica, pero también es - 
lectura y recitacion:participacion. El poeta lo créa; el 
pueblo al recitarlo lo récréa. Poeta y lector son dos rao- 
raentos de una misma realidad". ( A. L,, p, 39 )•
" Cada poema es ünico. En cada obra late, con raayor o rae—  
nor intensidad, toda la poesia. Por tanto, la lectura de - 
un poema nos revelarë con mayor certeza que cualquier in—  
vestigacion historica o filologica que es la poesia. Pero 
la experiencia del poema su recreacion a través de la lec­
tura o la recitacion - también ostenta una desconcertante 
pluralidad y heterogeneidad **. ( A. L., p. 24 ) .
" Cada lector busca algo en el poema. Y no es insolito que 
lo encuentre; ya lo llevaba dentro ". (A. L., p. 25 ).
" Hay una nota comun a todos los poemas, sin la cual no se 
rian nunca poesia: la participacion. Cada vez que el lec­
tor revive de veras el poema, accede a un estado que pode- 
mos llamar poético. La experiencia puede adoptar esta o a- 
quella forma, pero es siempre un ir mas alla de si, un rom 
per los muros temporales para ser otro. Como la creacion - 
poética, la experiencia del poema se da en la historia y, 
al mismo tiempo niega la historia. El lector lucha y mue- 
re/ con Héctor, duda y mata con Arjuna, reconoce las rocas 
natales con Odiseo. Revive una imagen niega la sucesion , 
revierte el tiempo. El poema es raediacion: por gracia su- 
ya, el tiempo original, paire de los tiempos, encama en - 
un instante. La sucesion se convierte en presents puro, - 
manatial que se alimenta a si mismo y trasrnuta al hombre.- 
La lectura del poema ostenta una gran semejanza con la ciea 
cion poética* El poeta créa imagenes, poemas; y el poema
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haee del lector imagen, poesia ( A. L., p. 25 ).
" El poema es creacion original y énicÿ. pero también es - 
lectura y recitacion: participacion. El poeta lo crea; - 
el pueblo al recitarlo, lo recrea. Poeta y lector son doe 
momentos de una misma realidad. Altemëndose de una manje 
ra que no es inexacto llamar ciclica, su rotacion engen^- 
dra la chispa ". ( A. L., p. 39 ).
Segun estas proposiciones sobre la " comunicacion poética" 
de Octavio Paz, al pareeer, no puede ser descrita menante un es­
quema de la comunicacién como el de Jakobson. La funcién poéti­
ca al centrar la atencién en el mensaje mismo mediante efectos 
répétitives que desplazan el principio de equivalencia del eje - 
de la seleccién al eje de la combinacién elude la relacién desti 
natario - destinador necesaria para la comunciacién. Ciertamen- 
te, bajo este concepto la literaridad se ve privilegiada, pero - 
éste no es sino un aspecto del lenguaje poético y no exclusivo 
de la poesia. Por el contrario la " comunicacién poética ", la 
relacién entre poeta y lector es esencial en la poética de Octa­
vio Paz. De las formas de calificar esta " comunicacién " median 
te términos como " participacién ?, " re - creacién ", " revi—  
vir " " comunién " se puede inferir una concepcién diferente a - 
la establecida por el esquema de Jakobson. Esta limitacién del 
esquema corrobora la observacién de Fernando Lëzaro Garreter so­
bre la crisis del paradigma de Jakobson. ( ).
La relacion descrita por Octavio Paz no es de simple diâ- 
logo sino de " comunion ". La transposicién de tal término a - 
lenguaje teérico no résulta fëcil pero intentaré la explicacion 
— que por cierto - serë sélo una aproximacion, dentro de los li­
mites trazados en esta investigacién.
Para ello es necesario recor lar que " todo sistema de co 
raunicacién puede desempenar una funcién modelizadora y que a la. 
inversa, todo sistema modelizador puede desempenar un panel cornu
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nicativo ( ETA., p. 2o ). En la obra de arte verbal se dsn s^ 
multdneamente estas dos funciones; pero, como consecuencia de su 
complejidad estructural, la informacion o mensaje que surge an - 
el texto es indisociable de la estructura que lo expresa. En el 
poema esto significa que todos los aspectos - fonicos, sintacti- 
cos, semënticos, bajo el estimulo de una intencionalidad iconics, 
convergsn en la creacion de una imagen, unico mensaje del poema. 
Mensaje irréductible a una forma de comunicacién puramente inte- 
lectiva, como se presupone en la teorxa de la comunicacién. —  
Lotman dice; '* La obra literaria modeliza su contenido " 7 Octa­
vio Paz:
’• Toda frase quiere decir algo que puede ser dicho o ex- 
plicado por otra frase. En consecuencia, el sentido o —  
significado es un querer decir. 0 sea: un decir que pue­
de decirse de otra manera. El sentido de la imagen, par 
el contrario, es la imagen misma: no se puede decir con - 
otras palabras. La imagen se explica a si misma. tlada, 
excepte ella, puede decir lo que quiere decir. Sentido e 
imagen son la misma cosa. Un poema no tiene màs sentido 
que sus imëgenes ". (A. L., p. 110 ).
En un sentido general, Octavio Paz entiende por imagen:
" Toda forma verbal, frase o conjunto de frases, que el - 
poeta dice y que unidas coraponen un poema ". ( A. L., p.
98 ).
Entre estas expresiones verbales, Octavio Paz cita las —  
comparaciones, los similes, metaforas, juegos de palabras, para- 
noma,sias, simbolos, alegorlas, mi to s, fabulas etc. Pero ademas - 
segun hemos visto anteriormente - el ritmo es"visién de mundo 
la frasé o '* idea poética " encama en el ritmo y se confunde —  
con él en una misma cosa, la " rima '* tiene poderes de " convoca
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cién " y " evocacién '* y la '* imagen contiens mue ho s signifies—  
dos contrarios o dispares, a los que abarca o reconcilia sin su- 
primirlos ", o " la imagen es cifra de la condicién humana
En consecuencia y de acuerdo a sus proposiciones podemos 
concluir que la " comunicacién poética " se realiza en la multi- 
dimensionalidad de la imagen, Todo es imagen en el poema. Y —  
tanto en su conjunto como separadamente las imëgenes proponen un 
proyecto de transformar el mundo. La poesia tiene una intencio­
nalidad mitica que solo puede alcanzarse a través del lengLiaje. 
Pero la comunicacién no es de carâcter lingüistico solamente. - 
El poema, por medio del proceso de iconizacién transmite ademés 
un tipo de informa cién extrasemiética que se reconoce en el pla 
cer estético.
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C A P I T U L O  II
EL ETTSAYO LITERARIO DE OCTAVIO PAZ
La exposicidn teorica del ensayo literario plantea una se 
rie de problemas que marcan su diferencia con los otros géneros - 
literarios. Precisamente de estas diferencias se pueden extraer - 
algunas caracterxsticas del ensayo,’ Otras pueden deterrainarse me­
diant e una descripcion diacronica del funcionarniento social del - 
texto ensayxstico en otras épocas. El conjunto de datos que se ob 
tengan pueden permitir définir el texto ensayxstico y su realiza- 
cion en el ensayo de Octavio Paz.
Como se ha dicho, la primera aproximacion se puede obtener 
mediante una oposicion entre el ensayo y otros géneros literarios 
como el génère Ifrico, draraëtiôo, narrative.
Con este propésito se insertarë el ensayo literario en un- 
" esquema de géneros" ( 1 ) que opere con dos dimensiones: el —
discurso como reproduccion de la realidad y los rasgos de instru- 
mentalizacion y de emocionalizacion. Variables como objetivo y —  
subjetivo, mëximo y mxnimo ope ran a nivel de discurso en el piano 
de la expresion y del contenido. En este esquema, los géneros li­
terarios son posibilidades comhinatoriàs articuladas por las va—  
riantes en juego. Asf, el género Ifrico que en principio se puede 
caracterizar en términos de reproduccion directa y raaxirao de ins- 
truraentalizacién y de emocionalizacion por esta corabinatoria da - 
origen a raës formas Ixricas: Ifrico-dramëtico, Ixrico-narrativo,- 
Ixrico-épico.
El discurso ensayxstico, en este sistema de coordenadas sé­
ria : de reproduccion directa subjetiva, aun cuando, la segunda - 
dimension, ostenta diverses grados : los que van"del ensayo como- 
" documentes vividos " a un ensayo como el de Octavio Paz que se- 
singulariza precisamente en este aspecto, por la complejidad de - 
su sisteraa semiotico, que juega con recursos como los aqux seha—  
lados ( instrumentalizacion, en el piano de la expresion y emo--
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cionalizacion, en. el piano del contenido ) .
Michaux viaja en sus lenguajes: Ifneas, palabras, colo—  
res, silencios ritmos. Y no teme romperle el espinazo a - 
un vocablo como el jinete que no vacila en reventar una - 
cabalgadura. Llegar:  ^a dénde ? A ese ninguna parte que 
es todas partes y aqux. Lenguaje vehxculo pero también - 
lenguaje cuchillo y lëmpara de rainero. Leng’xaje cauterio 
y lengtjaje venda, lenguaje- bruma y sirena entre la bruma 
Pico contra la roca y centella en plena noche. Las pala-- 
bras vuelven a ser instrument os, prolongaciones de la ma- 
no, el ojo, el pensamiento. Lenguaje no artxstico. Pala—  
bras cortantesj tan jantes, re duc i das a su funcién mës inme^  
diata y agresiva: abrirse paso. Se trata, sin embargo, de 
una utilidad paradéjica, pues ya no estën al servicio de 
la comunicacién sino de lo inoomunicable. Empresa inhuma- 
na y acaso, sobrehumana. La tensién extraordinaria del —  
lenguaje de Michaux procédé de que toda su acerada efica- 
cia estë regida por una voluntad de algo que es lo inefi- 
caz por excelencia: ese estado de ne.saber que es el sa—  
ber absolute " ( C. A., p. 85 )
Otro esquema, el de Hemadi ( 2 ) permite igualraente, es- 
tablecer rasgos definitorios del ensayo. En este esquema se in—  
cluye entre el'*tnodo Ifrico modo dramëtico y modo narrativo - 
un modo temëtico, en el que se encuentra el diëlogo expositive, 
que perfectaraente puede asimilarse al ensayo. Este esquema se es 
tablece en una doble polaridad: authorial ( autorial ) e inter­
personal ( este corresponde aproximadamente a diegético y a mira^  
tico ). Otra polaridad es privado, dual. Los polos autorial-in—  
terpersonal se interrelacionan. El polo autoriâl constituye la - 
" thematic presentation '* de una visién y el polo interpersonal, 
la '* dramëtica ’* r epresentacién " de una accién ". Dentro de las 
coordenadas de este esq lema al- ensayo literario podrfa inter­
pretar ee como el discurso asertivo que se engendra en el punto -
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de vista particular del autor; y en el se manifies^a la cualidad 
extratemporal de la visién temëtica;
'* Temo que no sea posible entender lo que nos dicen su 
obra y su vida si antes no comprendemos el sentido de es­
ta renuncia a la palabra. 0£r lo que nos dice su callar - 
es algo mas que una férmula barroca de la comprensién. •—  
Pues si el silencio es ’* cosa negativa ’* no lo es el ca—  
llar: el oficio propio del silencio es ’* decir nada " —  
que no es lo mismo que nada decir. El silencio es indeci­
ble, expresién honora de la nada; el callar es significan 
te aun de •* aquellas cosas que no se pueden decir es me- 
nester decir siquiera que no se pueien decir ( P. 0., 
p. 35 )•
Como resultados de la primera aproxiraacién henos obtenido 
los siguientes datés:
1.- El discurso ensayfstico reproduce la realidad. Es un discur­
so asertivo sobre ella y esta particularidad le confiere ese ca- 
rëcter ** histérico ’* con que ha sido definido. En este sentido - 
se opone al discurso ficticio en sus dimensiones de diégesis y - 
mimesis, propios del género narrativo y del género dramëtico.
2.- En el discurso ensayxstico, ( en el que distingximos la mis­
ma estructura comunicativa: emisor,mensaje, receptor del sistema 
semiético de ficcién ) el emisor conincide con el autor. La si—  
tuacién alocutiva de tiempo y espacio del hablante son reales.
3.'- La referencia a una realidad concreta no es sino el punto de 
partida para la reflexién solrem tema que le interesa particular- 
mente al autor. En la " thematic presentation ", el autor mani- 
fiesta sus puntos de vista personal.
4.- Este aspecto temâtico confiere al discurso una invariabili—
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dad temporal, pues la perspectiva del emisor ( autor ) desarro—  
11a un discurso sin argumente ( 3  )•
La segunda aproximacién nos permitird establecer otras ca- 
racterfsticas:
El ensayo como producto textual es el heredero de dos prëc 
ticas significantes del humanisme ( 4 ) el florilegio y el comen- 
tario,
El florilegio se vincula a una suerte de antologia de tex­
tes reunidos en tomo a un tema. Esta caracterfstica hace que en 
la Ipoca se le pueda définir como un '* vray séminaire de belles - 
et notables sentences ( 5 )
Basëndose en procedimientos antolégicos Montaigne recurre 
al método de retoraar ciertas vfas recorridas por los huraanistas - 
de la primera generacién ( Erasme, Lefèvre, d"*Etaples ) segui dos 
por un gran numéro de traductores que ordenaban alrededor de un- 
tema textes o fragmentes escogidos. Se podfa asi encontrar un am- 
plio conjunto de traducciones diversas de diverses autores, refe- 
rentes a la amistad, a la virtud cfvica, a la justicia o inraorta- 
lidad del aima. Los primeros ensayos de Montaigne siguen este mé- 
todo de manera estricta. Esta forma del ensayo de Montaigne se rje 
laciona con el gusto ie la época por los apotegmas, los ejemplos, 
los dichos y gestes mémorables. Ciertamente el género es fëcil de 
practicar y se limita a tianscribir un texto ya escrito y repetir 
las verdades de otros; pero, por sobre todo este género tiene un 
objetivo... constituir, por la corapilacién la autoridad de una —  
tradicion. En este se ntido el florilegio enfrenta una verdad, es 
tablecida por la convergencia de opiniones amalgaraadas. Estas vie 
nen a ratificar la autoridad de la tradicién que, se constituye - 
como verdadera en la raedida en que ella es conocida y aceptada.
El segjndo género, el coraentario es una prâctica simultâ—  
nea al florilegio. Este género surge en las notas marginales de -
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lectura de Montaigne, lecturas que Montaigne trabaja, reelabora 
y enriquece con coraentarios metédicos.
El coraentario - en la época - es ’ona especie de - desbor- 
dainiento de un texto antiguo en al tiempo présente. Comentar im- 
plica en principio que se comprenda el texto os'*habla'* Dicho 4 
de otra manera: existe una analogfa entre el discurso antiguo y 
el discurso actual. En esos dos discursos, temas y palabras se - 
parecen. ( 6 ).
De acuerdo a las dos practicas textuales descritas se pue 
de obsevar que en el ensayo modemo perviven, con algunas varian 
tes, estas dos formas:
El coraentario consiste en establecer una relacion entre - 
dos textos ( el florilegio ) que e comentan. El discurso ensayÉ 
tico se inscribe as£ en un doble juego, en relacion a si mismo, 
como discurso asertivo y, en relacién a la légica propia de su - 
funcionarniento orientado a discursos ajenos en que el autor se - 
apoyarâ para sustentar el propio.
Este anëlisis se puede insertar en una teorxa del texto . 
Siendo as£, el ensayo se podria définir como una convergencia —  
de discurso y cédigo. Esta definicién comprends dos aspectos:
1 El discurso en cuanto acto de enunciacién del emisor. En es­
te sentido se relaciona con el comentqrio pues: '* représenta —  
una forma particular derelacionar aspectos concrètes de la rea—  
lidad con problemas fundamentals s de la existencia del ser huma- 
no ( 7 ) • En este discurso coeexisten enunciados ideolégicos 
que gon discursos de opinién con enunciados criticos que son —  
discursos de anëlisis de las propuestas ajenas en confrontacién 
jCon la propia.
i2.- El discurso se relaciona con el florilegio en cuanto reprodu 
jce un conjunto de textos, que el lector infiere como un conjun-
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to de cédigQs."desde los cuales puede desoifrar el mensaje. A es­
te respecte, la cita y la alusién cumplen un roi muy importante. 
Puède decirse que funcionan a modo de conectores entre la voz —  
central del autor y. los textos citados.
En el ensayo de Octavio Paz estas caracterfsticas son per 
fectamente discernible s. Piépese, por ejemplo en aquéllos/ensa­
yos dedicados a poetas en que se ofrece simultëneamente la selec 
cién antolégica y la contraposicién de opiniones que permite a—  
vanzar en la génesis de su propia oîpinion.
Adomo ha dicho que ’* el ensayo es la forma de la catego- 
ria crftica del espiritu Y que"ante todo hay que poner a prue 
ba, ensayar la ilusioriedad y caducidad del objeto; este es pre­
cisamente el sentido de la ligera variacién que el crftico some- 
te el objeto criticado ( B ) Un juicio similar es el de Max - 
Bense: •* Escribe ensay f s t i csment e el que compone experimentando, 
el que vuelve, interroga, palpa, examina y atraviesa su objeto - 
con la reflexién, el que parte hacia él desde diversas vertientes 
y reune en su mirada espiritual todo lo que ve y da palabra a te 
do lo que el objeto permite ver bajo las condiciones aceptadas y 
pue s tas a escribir ( 9 )
Etimolégicamente " exagium ’• significa " acto de pensar ". 
En el ensayo, las relaciones àiscursivas analizadas reproducen - 
exactamente el acto de reflexionarsobre una misma realidad desde 
diverses puntos de vista.
" Antes habia dicho que las cosas tienen un aima; ahora - 
dice que las palabras la tienen> El lenguaje es un mundo - 
animado y la musica verbal es musica de aimas ( Mallarmé 
habfa escrito: de la Idea ). Si las cosas tienen un aima, 
el universo es sagrado; su orden es el de la musica y la 
danza; un concierto hecho de los acordes, reuniones y se- 
paraciones, de uha cosa con la otra, de un énima con las
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otras, A esta idea, antigua como el hombre y vista siempre 
con desconfianza por el cristianismo, los poetas modemo s 
anaden otra: las palabras tienen un aima y el orden del —  
lenguaje es el orden del universe: la danza, la amonia, - 
El lenguaje es un doble mëgico del cosmos. Por la poesia - 
el lenguaje recobra su ser original, vuelve a ser musica . 
Asx, musica ideal no quiere decir musica de las ideas sino 
ideas que en su esencia son musica. Ideas en el sentido —  
platénico, realidades de realidades. Arraonia ideal: aima - 
del mundo; en su seno todos y todo somos una misma cosa, - 
una misma aima..Pero el lenguaje aunque, sea sagrado por —  
participar en la animacién musical del universo, es tambiài 
discordia, Como el hombre es contingencia: a un tiempo la 
palabra es musica y significacion. La distancia entre el - 
nombre y"la cosa nombra a, el significado, es consecuencia 
de la separacion entre el mundo y el horabre. El lenguaje - 
es la expresion de la conciencia de sx, que es conciencia 
de la cafda. Por la herida le la significacion el ser ple- 
no que es el poeta se desangra y se vuelve prosa: descrip- 
cién e interpretacién del mundo. A pesar de que Darxo no - 
formulé su pensar exactamente en estos términos, toda su 
poesxa y su actitud vital revelan 1 a tensién de su espxri
tu entre los dos extremos de la palabra: la musica y el —
significado " ( Cvio, p. 38 ).
Résulta interesante destacar cémo la definicién operativa 
del ensayo como una convergencia de discurso y cédigo puede expli 
carse desde otro contexte teérico como el de Julia Kristeva.
Dialogismo.
En esta perspectiva, el texto como discurso se plantea co­
mo un problema de dialogismo, esto es, se présenta como una hete
rogeneidad discursiva, producto de la insercién de enunciados —
procedentes de diferentes ërabitos culturales. Esto permite des—
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cribir el. texto discursive ** como un espacio en que se cruzan y 
neutralizan multiples enunciados (10) ** Todo texto es absor—  
cién y transformacién de una multiplicidad de otros textos - atra 
vesado por el suplemento de la intertextualidad ’*. Como dice Kris 
teva, el autor puede utilizar la palabra de otro para introducir 
un nuevo sentido, conservando el sentido que ten£a ya el enuncia­
do, De ello résulta que el enunciado se vuelve ambivalente. Esta 
categorfa de enunciados ambivalentes se caractérisa por el hecho 
de que el autor explora la palabra de otro sin chocar contra su - 
pensamiento, para sus fines propios: sigue su direccién haciéndo- 
la relativa. El efecto de dialogismo se aprecia muy bien en cier­
tas formas de la polémica oculta. Se caractérisa por la influenda 
activa ( es decir modificante ) del enunciado del otro sobre el - 
enunciado del autor.
Este aspecto dialégico ha sido un recurso bastante frecuen 
tado por algunos ensayistas espanoles. Desde luego en Ortega y Ga 
sset es un procedimiento constante y adopta diferentes formas. 
tre ellas el diëlbgo con un interlocutor imaginario. Con ello, con 
sigue exponer en forma de diëlogo sus ideas personales. En la pe 
dagogfa del paisaje por ejemplo, en que hace como si reprodujera 
tan sélo lo que su acompahante le hab£a confiado, Rubin de Cendo- 
ya no es sino Ortega mismo, •* el mfstico '* que en su opinién, ca­
da espahol lleva en s£ '*. Esperanza Blanco-Sacristën de quien to­
mo estas referencias sostiene; *• El diëlogo - que Ortega eonside- 
ra todo un género " que no ha podido lograr independencia " ( I, 
383 ), es empleado por él conscientemente como recurso desde el - 
principio. La autora comenta que Ortega y Gasset consciente de —  
que " una idea siempre un poco estùpida si el que la dice no cuen 
ta al decirla con quién es aquél a quien se dice ; consciente de
que el diëlogo es el logos desde el punto de vista del otro, del
"préjimo" Ortega y Gasset - segun esta autora-** hace de ello la —
norraa rectora de su escritura. " ( H).
Alfredo Carballo Picazo, por su parte, en su estudio sobre 
el ensayo como género literario ( 1^ destaca que lo que unifica
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el material variable, cirounstancial propio del ensayo es el pro- 
posito del ensayista de '* descubrirse a s£ mismo ", describir es 
sentirse vivir - diria Castro - de un hombre. Desde las primeras 
pàginas de les Essais - ya hemos citado algunos testimonies - se 
nos advierte: " Ainsi, lecteur, ie suis moy mesme la matière de - 
mon livre ** ( 13). Puede interpretarse que, en Alfredo Carballo - 
Picazo lo dialogico se entiende como un método experimental estnc 
to. La diversidad de asuntos queda - en su opinién - resuelta por 
la uniforraidad de actitud,es decir, por lo que en termines de la 
exposicion anterior se ha denominado '* vision personal del autor’i
La multiplicidad de textos que se insertan en el ensayo de 
Octavio Paz establecen una relacién que conduce a interpretar el 
dis ours o del autor como una '• escritura - réplica **. ’* Por su ma- 
nera de escribir leyendo el corpus literario anterior y sincrdni- 
co el autor vive en la historia y la sociedad se escribe, se re­
présenta como un sistema de conexiones multiples *' (14). Poste—  
riormente se desarrollarâ un modelo de lectura elaborado con cat£ 
gorias de esta teoria.
Ensayo, texto gin argumente.
Finalraente, la distincion de Lotman entre " texto con argu 
mento y texto sin argumente ( ETA.,pp. 283-298 ) propone una ulti 
ma aproximacion.
Paede decirse que la oposicion se establece entre textos - 
miméticos, que tienen desarrollo argumentai y les que no lo tie—  
nen. Los textos sin argumentes poseen un caracter clasificatorio 
afirman un mundo y su organizacion. El caracter clasificador de - 
estes textos se construye en una oposicion semàntica binaria que 
divide la realidad representada en dos mundos contrapuestosl Es - 
lo que ocurre en los textos artlsticos y miticos en que el mundo 
se- divide en ricos y pobres, dioses y hombres, hombres de la na- 
turaleza, hombres d2 la ciudad etc. En estes texoos, el limite de
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clasificacién adquiere los rasgos de una Ifnea espacial, oaracte 
rlstica de la representacidn topoldgica que corresponde a la iraa 
gen del mundo de determinadas culturas. Los textos con arguments 
se basan en estes como negacion, dado que, por efecto del aconte 
ciraiento el personaje se desplaza de un campo semàntico a otro, 
interpretalo \por una tipologxa espacial. •* El movimiento del ar 
gumento, el acontecirniento, es ese traspasar el limite prohibido 
que afirma la estructura sin argumente . ( ETA,, p. 291 ).
Esta relacion del texto con argumente del teste sin argu­
mente permite opener, nuevamente, el ensayo al relate y al tea—  
tro. Se confirma la cualidad extratemporal de la vision temdtica 
que se opone a la de temporalidad, propia de la visidn de la ac- 
cién desarrollada arguraentalmente.
Este principle de oposicion binaria es une de los aspec—  
tes fundamentaies ô m^s caracteristicos del ensayo ie Octavio - 
Paz. La oposicion temdtica que establece el binarismo semàntico 
tiene consecuencias para la construccién del ensayo en el nivel 
coraposicional, como veremos en los andlisis extensos ( modèles - 
de lectura ).Si, como se ha dicho para los textos sin argumente 
rige im principle de clasificacién^éste se maniflesta en là orga 
nizaci6n temâtico-conceptual que ordena la disposicion de las se 
cuencias en altemancias temâticas que se proponen casi como una 
demostracidn. La relacidn con el entimema en algunos ensayos es 
muy pronunciada, sin embargo^de las propiedades combinatorias de 
los temas puestos en oposicidn se extaen tarabiln valores de cornu 
nicacidn poética. En ensayos con esta estructura Octavio Paz, ge 
neralraente recurre a topologias espaciales existantes como mode 
los de determinadas culturas como los raodelos miticos que confi^ 
ren a su ensayo una sintesis de '* imagen de mundô . Se puede a- 
preciar perfectamente en su ensayo Risa y Penitencia '* en que 
la oposicion de lo sagrado y lo profano représenta la distancia 
infranqueable entre los dioses y los hombres y se construye a —  
través de un sistema de oposiciones paralelas definitorias de —  
los respectivos campo s semànticos:
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Sagrado Profano
rito ( juego ) - trabajo
risa seriedad ( sacrificio )
creacion tarea productiva.
'• El juego de Pelota era escenario de un rito en el que el 
victorioso ganaba la muerte por iecapitacion. Pero se co—  
rre el riesgo de no comprender su sentido, si seolvida que 
este rito era efectivamente un juego. En todo rito hay un 
elemento ludico. Inclusive podrfa decirse que el juego es 
la ra£z del rit©. La razon estâ a la vista; la creacion - 
es un juego; quiero decir: lo contrario del trabajo. Los 
dioses son, por esencia jugadores. Al jugar, crean. Lo que 
distingue a los dioses de los hombres es que ellos juegan 
y nosotros trabajaraos. El mundo es juego cruel de los dio­
ses y nosotros somos sus juguetes. En todas las mitologfas 
el mundo es una creacion: Un acto gratuito.Los horpbres no 
son necesarios; no se sostienen por su mismos sino por una 
voluntad ajena: son una creaci<5n, un juego. El rito, desti 
nado a preservar la continuidad del mundo y de los hombres 
es : una imitacion dél juego divino, una representacion del 
acto creador original '* . ( S. R., p. 20 )
En su ensayo “ Eva Prajhapararaita ” sintetiza la modeliza- 
cion de a realidad en términos de cuerpo no cuerpo.
” Cualesquiera que sean el nombre y la significacion parti 
cular de cuerpo y no cuerpo dentro de cada civilizacidn, - 
la relacion entre estos dos signes no es ni- puede ser si­
no inestable '* ( G. D., p. 51 ).
En estos fragmentes de ’• El caracol y la sirena " le Cuadd. 
vio la oposicion semàntica que organisa el ensayo so da entre los 
conceptos de tradicion y ruptura.
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" Con el mismo frenesi con que destruyen y crean naciones, 
los espanoles escriben, pintan, suenan. Bxtreraos; son los 
primeros en dar la vuelta al mundo y los inventores del —  
quietisrao. Sed de espacio, hambre de muerte. Abundante has 
ta el despilfarro. Lope de Vega escribe mil comedias y pi- 
co; sobrio hasta la parquedad, la obra poltica de San Juan 
de la Cruz se reduce a tres poemas y unas cuantas cancio-»— 
nes y copias. Delirio alegre o reconcentrado, sangriento o 
pio: todos los colores y todas las direcciones. Delirio lu 
cido en Cervantes, velazquez, Calderon; laberinto de con—  
ceptos en Quevedo, selva de estalactitas verbales en Gdngo 
ra.
'* De pronto, como si se tratase del espectaculo de un ilu- 
sionista y no de una realidad histdrica, el escenario se - 
despuebla. No hay nada y menos que nada: los espanoles vi- 
ven una vida refleja de fantasmas. Séria inutil buscar en 
todo el siglo XVIII un Swift o un Pope, un Rousseau o un - 
Laclos. En la segunda mitad del siglo XIX surgen aqui y —  
allà timidas manchas de verdor: Bécquer, Rosalia de Castro. 
Nada que se compare a Coleridge, Leopardi o HSlderlin; na- 
die que se parezca a Baudelaire, A fines de siglo, con i—  
déntica violencia, todo cambia. Sin previo aviso irrumpe - 
un grupo de poetas; al principio pocos los escuchan y mu—  
chos se burlan de ellos, Unos afios después, por obra de —  
aquéllos que la critica séria habia llamado descastados y 
"afrancesados ", el idioraa espahol se pone de pie. Estaba 
vivo, menos opulento que el siglo barroco pero menos enfà- 
tico. Màs acerado y transparente ", (Cvio., p. 12 ).
" El ultimo poeta del periodo barroco fue una monja mexica 
na: Sor Juanâ Inës de la Cruz. Dos siglos raàs.tarde, en e- 
sas mismas tierras americanas, aparecieron los primeros -—  
brotes de la tendencia que devolveria al idioma su vitali- 
dad. La importancia del modemismo es doble: por una parte 
dio cuatro o cinco poetas que reanudan la gran tradicion
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hispànica, rota o detenida al finalizar el siglo XVII; por 
la otra, al abrir puertas y ventanas, reanimo el idioraa. - 
El raodemismo fue una escuela poética; también fue una es- 
cuela' de baile, un campo de entrenamiento flsico, un cir- 
co y una mascarada. Después de esa experiencia el castella 
no pudo soportar pruebas mas rudasy aventuras mas peligro- 
sas. Entendido como lo que realraente fue - un movimiento - 
cuyo fundamento y meta primordial era el movimiento raismo- 
aun no termina; la vanguardia de 1925 y las tentâtivas de 
1 a poesia conteraporànea estàn intiraamente ligadas a ese - 
gran comienzo. ( Cvio , p. 12 ).
Otra oposicion encontraraos en el ensayo dedicado a Cemuda
'* La palabra edificante En este caso la oposiciàn es realidad-
deseo.
** Con cierta pereza se tiende a ver en los poemas de Cemu 
da meras variaciones de un viejo lugar comun: la realidad 
acaba por destruir al deseo, nuestra vida es una continua 
oscilacion entre privaci(5n y saciedad, A mi me parece quq 
aderaàs, dicen otra cosa, màs cierta y terrible: si el deseo 
es real, la realidad es irreal. El deseo vuelve real lo i- 
maginario, irreal la realidad, El ser entero del hombre es 
el' teatro de esta continua metamorfosis; en su cuerpo y - 
su aima deseo y realidad se interpenetran y se cambian, se 
unen y separan, El deseo puebla al mundo de imagenes y, si 
multàneamente, deshabita a la realidad. Nada lo satisface 
porque vuelve fantasmas a los seres vivos. Se alimenta de 
sombras o màs bien: nuestra realidad hxunana, nuestra sus—  
tancia, tiempo y sangre, alimenta a sus sombras. ( Cvio., 
p. 191 ).
En " Conjugaciones ":
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'* Capitalismo y protestantisme, Contraireforma y poesia e_s 
pahola, mausolées mahometanos y temples indices:  ^por —  
qui nadie ha escrito una historia general de las relacio- 
nes entre el cuerpo y el aima, la vida y la muerte, el —  
sexo y la cara ?. Sin duda por la misma razin que no se - 
ha escrito una historia del hombre, es decir, de las civi 
lizaciones y de las culturas. No es extraho: hasta la fe- 
cha nadie sabe qui sea realmente la naturaleza humana ".
( C. D., p. 41 ).
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CONSTRUCCION DE UN MODELO DE LECTURA PARA EL ENSA­
YO "EL DESCONOCIDO DE SI MISMO"
Una obra tan densa, como la ensayistica de Octavio Paz, - 
dificilmente puede ser abordada por mltodos tradicionales de ana 
lisis literario sin perder, en parte su condicion de "cifra mo- 
vil qu e vuelve provisional cada desciframiento" ( 15). Es en re 
laciln a este dinamismo fundamental y a las posibilidad de tra- 
tar simultàneamente el texto en sus relaciones contextuales e in 
tratextuales que en este trabajo se propone un modelo de lectura 
Para ello se utilizaràn categorxas analxticas procedentes de o—  
tras teorxas semilticas, como algunas de Julia Kristeva, Intere- 
sa que este modelo permita fundamentar coherentemente los proce- 
dimientos de descripciln del texto ensayxstico de Octavio Paz, - 
tanto como discurso, como su proceso de estructurasion.
Descripcion del modelo
Las diferentes fasesf de la investigaciln, tanto la hipl- 
tesis a desarrollar, como " las conclusiones probables se inser­
tan en la proposicion de reglas que rigen el modelo de lectura.
En el estudio actual de la semiética literaria, la "lectu 
ra " pueda entenderse como un anàlisis que "simultàneamente de—  
termina su objetivo, sus mitodos y la justificacién de su queha- 
cer seraiotico. Asx, para J. C. Coquet, "la lectura" consiste - 
en reconocer las unidades lingUxsticas, sus reglas de estructura 
ciln y de funcionamiento ( sintaxis ). Be compléta este aspecto 
heurxstico de la lectura ( que la^ convierte en un instrwnento - 
de la elaboracion teirica, insistiendo que la funcion de la lec­
tura consiste en hacer vàlida la teorxa. En otros tirminos, la 
labor semiotica queda definida como una praxis cientxfica, "co­
mo un ir y venir entre la teorxa y la pràctica, entre lo constrm 
do y lo observable "
Proposicion de reglas
8o
La observaciln de una regular!dad textual (oposiciln se—  
miollgica marcada) permite la formulaciln de una regia que se r£ 
laciona con la descripcion del texto:
A) como discurso
B) como proceso de estructuraciln.
Para- determinar algunas de estqs réglas se ban escogido 
dos categorias formuladas por Julia Kristeva: dialogismo y para- 
grama.
El texto como " discurso '* en este ensayo de Octavio Paz 
se plantea como un problems de dialogismo, esto es como hetero-- 
geneidad de textos que se insertan en un texto central. En la :—  
lectura se identifican en el plana sintagmàtico.
El texto como proceso de estructuracion se organisa como 
la expansion de una pareja de opuestos seraànticos que configuran 
una estructura paragramàtica. Se détermina en el piano paradig—  
màtico, que en el anàlisis textual se relaciona con el contenido 
tematico del ensayo.
Puede pensarse que estas reglas tienen caràcter predicti­
ve, al basarse en caractères sisteraàticos del codigo de la len—  
gua. Es decir este modelo puede servir para la descripcién de —  
otro ensayo en que se observen las mismas constantes constructi- 
vas.
Lectura
La lectura puede realizarse en dos niveles:
1.- Microtexto: defino asi, al segmente correspondiente a secuen 
cias minimas, como enunciados, pero de preferencia unidades sup£ 
riores al enunciado. Lo que interesa es determinar su organiza­
cion mediante el anàlisis de las relaciones que los unen. Asi -
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en este ensayo se determinan relaciones de conjunciln y disyun—  
cion en el paragrama bàsico constituido por la oposiciln de los 
tlrminos realidad -irrealidad. La lectura, interpretada en este 
sentido como la de codificacion de un conocimiento se hace cargo 
de clasificar las transformaciones isotopicas que ocurren en el 
conjunto de los enunciados. En este trabajo, con el proposito de 
establecer el sentido global del ensayo, el microtexto se subor- 
dina al macrotexto.
2,- Macrotexto; Se refiere a la segmentaciln coraposicional del - 
ensayo. Su determinaciln consiste en captar la transformacion —  
temàtica del paragrama bàsico mediante efectos de sustitucion —  
que se dan en las secuencias sitagmàticas, ordenadas composicio- 
nalmenteen paràgrafos relatives a los tlrminos opuestos de reali 
dad - irrealidad. En la lectura del ensayo " El desconocido de - 
SI mismo ’*, este orden se invierte pues la irrealidad traduce las 
experiencing de la vida del poeta portugais Fernando Pessoa; ’’ - 
El desconocido de si mismo ", y por el contrario, la realidad - 
hace referencia a las obras de ficciln ; invenciln de los hete- 
rlnimos; Alberto Caeiro, Alvaro de Campos, Ricardo Reis.
Relaciones del microtexto y macrotexto
Para establecer un nexo descriptive entre el nivel del e- 
nunciado y el de la composiciln del ensayo y de acuerdo con una 
observaciln de la lectura (en el sentido de concebir una relacion 
ideogràfica entre el poeta Fernando pessoa y sus heteronimos) se 
procédé a la construcciln de un ideograma combinatoric (que dis£ 
na la complementariedad de Fernando Pessoa y sus heterinimos). - 
Este ideo grama establece una oposicién figurativa, iconica y —  
una oposicion semàntica. Objetivo de la lectura; establecer la - 
categorizacion del concepto de poeta, expuesto por Octavio Paz, - 
( en Iste y en otros ensayos ) : ” poeta inocente '• ’* poeta real " 
Poeta.
Como conclusion del desciframiento del ideograma se puede
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decir que conduce a verificar:
a) las relaciones de dependencia e interdependencia entre los com 
ponentes del conjunto.
b) permite jgualraente establecer las relaciones dialicticas entre 
los componentes del conjunto.
c) estas relaciones, llevadas a nivel coraposicional del texto en- 
sayistico describen la variabilidad textual como producto de las 
contradicciones asumidas en un todo, por efecto de estructuracion 
del ensayo.
Desarrollo del modelo de lectura
Todo ensayo puede considerarse como obra de caracter dial<5-
gico al poner en conexiln diferentes textos pro lueidos en la cul-
tura. Es decir, el ensayo a travis de la "citacion" a travis de - 
la alusion se présenta como la absorciln y transformacion de una 
multiplicidad de otros textos. ( 16j
El ensayo de Octavio Paz es particularmente sensible al —  
" dialogismo " de ahx su '• densidad ** que en tirminos del modelo
significa " el numéro de relaciones estructurales que exige la —
construcciln del objeto poltico ** ( ^7 ). Justamente en esta con—  
oentraciln de relaciones multiples reciben las dificultades que - 
el ensayo de Octavio Paz présenta al investigador.
En el ensayo de Octavio Paz " El desconocido de si mismo "
se présenta la experiencia de heteronimia del poeta portugais Per 
nando Pessoa. En este ensayo, por el estatuto de enunciaciln del 
ensayo, lo dialogico domina el espacio textual, siendo posible —  
describirlo como la producciln de un acto doble; escritura y lec­
tura a la vez. '* No se trata de un diàlogo entre el Sujeto y el - 
Destinatario, el escritor y el lector - dice Julia Kristeva - si­
no un diàlogo que ocurre en el acto mismo de la escritura, donde 
el que escribe es el mismo que lee; ’* tout en Itant pour soi mê—
me un autre ", ( is).
83
Dentro de este mismo orbe teorico que concibe el texto —  
literario como escritura-rlplica de otros textes, otro concepto 
se hace presents en la descripciln de '* El desconocido se si —  
mismo Es como hemos dicho, el paragrama. Esta nocion désigna 
un modelo de funcionamiento del lenguaje poltico. Lo representa­
tive del paragrama es la idea de parejas oposicionales no exclu­
sives ('* esto es contradicciones asumidas en un todo, como suce- 
de en vin texto dialictico. Esta pareja configura una unidad raini 
ma del lenguaje literario que se denomina doble. En otros tirmi­
nos, la secuencia paragramàt ica es por lo menos un conjunto de 
dos elementos, una relaciln doble entre dos conceptos antititi—  
COS definibles en cuanto a pareja como una y otra. Como ejemplos 
se pueden citar las parejas: naturaleza y sociedad, individuo y 
grupo. Lo que define su perfil de modelo es la espacializacion - 
como producto de su principio relacional. Desde este punto de —  
vista el ensayo se présenta como un sistema de conexiones multi­
ples que se pueden describir como una estructura de redes para—  
gramaticas. El tirmino ’* red ** reemplaza la univooidad, la linea 
lidad anglobandola y sugiere, que cada conjunto, ( secuencia ) - 
es resultado y comienzo de una relacion plurivalente. ( 19').
Irrealidad - realidad, paragrama bàsico
En el ensayo " El desconocido de si mismo " que, como he­
mos dicho, trata de la experiencia heteronimia del poeta Fernan­
do Pessoa, el para,grama bàsico se da como la expansion de la fun 
cion disjointiva de irrealidad - realidad que organisa todô el en 
sayo y lo traspone en una combinatoria diferente, que se puede - 
verificar al final de la lectura.
No significa esto, que la pareja oposicional se repita —  
lixicamente, sino que la oposicion se establece a través de las 
secuencias équivalentes a Una y Otra. En otros tirminos, por pr£ 
cesos de semantizaciln se organizan conjuntos superiores al enun 
ciado que hacen referencia a 1 a irrealidad de la vida cotidiana 
del poeta Fernando Pessoa o a la realidad de sus obras de fie--
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ciln. Estos conjuntos correspondientes a periodos, paràgrafos —  
y se cuencias del ensayot
En relaciln, a la " historia " de Fernando Pessoa el ensa 
yo remite al " transite entre la irrealidad de su vida cotidiana 
y la realidad de sus ficciones ": Alberto Caeiro, Alvaro de Cam­
pos, Ricardo Reis, sus heterinimos y Fernando Pessoa, como disci 
pulo de Caeiro.
Lectura: segmentaciln del discurso.
Metodollgicamente se han determinado dos niveles descrip­
tives: microvtexto y macrotexto. El primero pretende describir - 
las relaciones entre enunciados. Observemos qui ocurre en el si- 
gui ente paràgrafo:
" Angllmano, miope, cortis, huidizo, vestido de oscuro, - 
reticente y familiar, cosmopolita que predica el naciona- 
lismo, investigador solemne de cosas futiles, humorista - 
que nunca sonriey.nos hiela la sangre, inventor de otros 
poetas y destructor de si mismo, autor de paradojas cia—  
ras como el agua, como ella, vertiginosas: fingir es cono 
cerse, misterioso que no cultiva el misterio, misterioso 
como la luna del mediodia, tacitumo fantasma del medio—  
dia portugais,  ^quiIn es Pessoa ? Pierre Hourcade, que - 
lo conocil al final de su vida, escribe; ’* TLunca al desp£ 
dirme me atrevi a volver a cara; ténia miedo a verlo des- 
vanecerse, disuelto en el aire. " ( SR, p. 105 ).
En este paràgrafo lo primero que se observa es la forma - 
enumerativa en que se ordenan los tirminos que coraponen el con—  
junto. El orden no lo impone la sintaxis sino la semàntica pol- 
tica que en la xiultiplicidad de imàgenes parciales ie la figura 
del poeta evoca persistentemente su imagen. Teiricamente todo - 
el paràgrafo puede interpretarse como un conjunto simico, vincu- 
lado por sus valores équivalentes, a un eleaento comun que los -
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integra a todos. Es un signo integral. La semantizaciln discursif 
va se apoya en part i culari dade s ritmicas, que realzan la equiva- 
lencia de las secuencias constructivas con una distribucion armo 
nica de los acentos.
Macro-texto.
En este nivel interesan los modos de uniln de las secuen­
cias temàticas que en las relaciones de conjunto.- conforman la - 
estructura composicional del ensayo. Estas secuencias, estructura 
das en la oposiciln irrealidad—realidad composicionalmente se or 
ganizan mediante relaciones de conjunciln y de disyuncion segun 
veremos en el siguiente anàlisis:
Si se procédé a segmentar el discurso, el ensayo admite - 
una divisiln en dos partes:
La primera comprends el primer paràgrafo que se enuncia - 
opositivamente al comienzo y que corresponde a una secuencia que 
contiens los elementos fundamentales de la argumentacion:
’* Los poetas no tienen biografia. Su obra es su biografied’
'• Su historia podria reducirse al trànsito entre la irrea 
lidad de su vida cotidiana y la realidad de sus ficcio—
nes. Estas ficciones son los poetas Alberto Caeiro, Alva­
ro de Campos, Ricardo Reis y sobre todo, el mismo Pessoa".
La formulaeion del tema, el poota Fernando Pessoa, en con 
secuencia se organisa en la disyimncioii del paragrama bàsico: —
irrealidad - realidad y su correlativa transformaciln mediante - 
conjuntos s .'stitutivos en las relaciones sintagmàticas.
" Los poetas no tienen biografia. Su obra es su biografià'
" Pessoa que dudi de la realidad de este mindo, aprobaria
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que fuese directamente a sus poemas”.
•’ Su secreto, por lo dernas està escrito en su nombre, pe 
ssoa quiere decir, persona en portugais y viene de perso­
na, màscara de los actores romanos. Màscara, personaje le 
ficciln, ninguno: Pessoa”.
” Nada en su vida es sorprendente. Nada excepte sus poe—  
mas ”.
” ... no es inutil recordar los hechos de su vida a cond^ 
ciln de saber que se trata de las huellas de una sombra ”.
Posteriormente, las secuencias se presentan en el siguien 
te orden:
A) Las primeras contienen referencing biogràficas que confirraan 
el aserto: ” los hechos de su vida son las huellas de una sombra* 
que metaforiza la existencia-del poeta Pessoa. Segun se ha visto 
el predominio de elementos icinicos contribuye a dar relieve a - 
la '* imagen de Fernando Pessoa ’*.
Las secuencias siguientes se refieren a diverses aspec--
tos de su producciln literaria: filiaciln poltica ( Milton, She­
lley, Keats, Poe, Baudelaire ); ejercicio de critica literaria, 
sus primeras experiencias polticas, Estas secuencias culminan en 
la invenciln de los heteronimos y de si mismo ( el discipulo, el 
iniciado ). El conjunto de ambos- tipos de secuencia se organi— 
zaria bajo un mensaje combinatoric en que converge la oposiciln 
inicial y que se sintetiza asi:
" El tema de la enajenaciln y de la busqueda de si rnis—  
mo... es algo mas que 'un tema: es una susuancia de su o—  
bra ”,
” En esos anos se busca; no tardarà en inventarse ”.
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La segunda parte corresponde a la '* realidad de la obra 
ficcion ” que en la composiciln del ensayo se postula como anti- 
nlmica de la primera parte, Sirve como introduccion a esta segun 
da parte el tema de la ” invenciln o irrupciln de los heteroni—  
mos, el que se prese nta en dos formas:
1.- Como texto: una carta de Pessoa al poeta Adolfo Casais Mon—  
teiro y
2.- Como ” ideograma ” de las relaciones del conjunto.
1.- Texto
En esta carta, transcrita por 0. Paz, Pessoa relata a su 
araigo Cassais Monteiro la invenciln de los heteronimos:
” Por ahi de 1912 me vino la-- idea de escribir unos poe—  
mas de indole pagana. Per geni unas cosas en verso irregu 
lar... y luego abandoni el intento. Con todo, en la penum 
bra confusa entrevi un vago retrato de la persona que e£ 
taba haciendo aquello ( habia nacido, sin que yo lo supi£ 
ra, Ricardo Reis ). Ano y medio o dos despuis, se me ocu- 
rril toraarle el pelo a Sa Cameiro - inventar un poeta bu 
cilico, un tanto coraplicado, y presentarLo, no me acuerdo 
ya en qui forma, como si fuece un ente real. PasI unos —  
dias en esto sin consegiir nada. Un dia, cuando finalmen 
te habia desistido - fue el 8 de marzo de 1914 - me acer- 
qul a una cimoda alta y, toraando un manojo de papeles, C£ 
menci a escribir de pie, como escribo siempre que puedo.- 
Y escribi treinta y tantos poemas seguidos, en una suerte 
le Ixtasis cuya naturaleza no podia définir. Fue el lia - 
triunfal de mi vida y nunca tendri otro asi. EmpecI con - 
un titulo El guardiàn de rebahos. Y lo quesig.iio fue la - 
apariciln de alguien en mi, al que inme'liatnmente llami - 
Alberto Caeiro. Perdlneme lo absurdo de la frase: en mi - 
aparecil mi maestro. Esa fue la sensaciln inmediata que - 
tuve. Y tanto fue asi que, apenas escritos los treinta p-
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poemas, en otro papel escribi sin parar Lluvia oblicua de 
Fernando Pessoa. Inmediata y enteramente. Fue el regreso 
de Fernando Pessoa - Alberto Caeiro a Fernando Pessoa a - 
secas. Ornejor fue la reacciln de Fernando Pessoa contra - 
su enexistencia como Alberto Caeiro... Aparecido Caeiro - 
tratl luego de descubrirle, inconsciente e instintivamen- 
te unos discfpulos. Arranqué de su falso paganisme a Ri—  
cardo Reis latente le descubri un nombre y lo ajusté a. si 
mismo,porque a esas alturas ya lo veia. Y de pronto deri- 
vaciln opuesta a Reis, surgil impetuosamente otro indivi­
duo. De un trazo, sin interrupcion ni enmienda, broto la 
Oda triunfal, de Alvaro de Campos. La oda con ese nombre 
y el hombre con el nombr e que tiene.”
El texto, estructuralraente corresponde a una cita. Esta - 
cumple una funcciln diallgica puesto que se trata. de un enunciado 
con enunciaciln reproducida. Segun V. Voloshinov, el enunciado - 
citado y el enunciado que cita pueden o no entrar en continuidad 
Lo diallgico se enfatiza, justamente, cuando hay ruptura de la - 
linealidad discursiva. Es lo que ocurre tambiln en otros segmen­
tes del ensayo en que se yuxtaponen textos provenientes de dis—  
tintas areas de referencia cultural. Se puede observar en los co 
raentarios interprétatives de Octavio Paz sobre las diversas ex—  
plicaciones de esta experiencia de heteronimia. El comentario se 
inserta en un conjunto de textos producidos en la cultura como - 
el psico anàlisis, el ocultismo, etc. La conjunciln de enuncia—  
dos procedentes de otros textos confiere a la organizacion sin4- 
tagraàtica del ensayo le Paz ese tono irinico y hunoristico que - 
se puede apreciar en los siguientes fragmentos :
" La sicologia nos ofrece varias expl icaciones. El mismo 
Pessoa que se intereso en su caso, propone dos o tres. U- 
na crudamente patologica: ” probablemente soy un hitirico 
neurastinico ”... y esto explica bien o mal el origen de 
los heterinimos”.
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" Yo no dirxa bien o mal, sino poco. El defecto de esas - 
hipotesisno consiste en que sean falsas; son incompletas. 
Un neurastlnico es un poseido; el que domina sus trastor- 
no's:  ^es un enfermo ?. El neurotico padece sus obsesio—  
nes, el creador es su dueno y las transforma...”
” Lo mismo sucede con la hipltesis que Paz califica de —  
"ocultista ” a la que Pessoa, demasiado analitico no acu 
de abiertamente, pero que no deja de evocar. Sabido es —  
que los espiritus que guian la pluma de los medium inclu­
sive si son los de Euripides o Victor Hugo, reveIan una - 
des concertante torpeza literaria .
Relaciones del micro-texto y del macro-texto
2.- Ideograma combinatoric.
Una vez conocida la relacion de los heteronimos es necesa 
rio construir un objeto teorico que explicite el complejo signi- 
ficante que forma el conjunto de heteronimos: Alberto Caeiro, Al 
varo de Campos, Ricardo Reis y Fernando Pessoa. Se disena ideo—  
gràficamente la posicion y la relaciln diallctica de cada uno —  
respecte a Caeiro ( el maestro ) y de ellos entre si. Estas re— ' 
laciones se organizan combinatoriamente estableciendo la comple­
mentariedad reciproca de los cuatro poetas. De acuerdo con esto 
en el ideograma se establece dos niveles: uno, de caracter semi£ 
tico en el sentido que establece una oposiciln sirubolica entre - 
dos elementos del conjunto. Otro.- de caracter metalingUistico.
” Caeiro es el sol y en como suyo glran Reis, Campos y - 
el mismo Pessoa ”.
Reis creeen la forma Caeiro no cree en nada
Campos en la sensaciln
Pessoa en los simbolos Existe.
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En el ideograma, los elementos icinicos ( espacio sidéral 
sol, astros ) aparocen sustituyendo la relaciln entre los cuatro 
poetas, A travis de esta configiraciln se descubren. dos oposicië 
nes.
1.- Simbllica de tipo espacial. Bn el diseno de la imagen se des 
cubren dos espacios.
Un espacio invariable en que domina el sol - Caeiro* Otro, 
mlvil por el desplazamiento de los astros - poetas. En la conste 
laciIn, el sol — nicleo de plenitud magnitica para los astros —  
que giran en tomo suyo a parece como centre gracias al diseno ti. 
pogràfico que se construye en la repeticiln de unidades signifi 
cativas homllogas.
'* El sol es la vida henchida de si ”,
” El sol no mira porque sus miradas son rayos convertidos
en calor y luz ”
” El sol no tiene conciencia de si porque en 11 pensar y
ser son uno y lo mismo ”.
En consecuencia las analogias sirabilicas del ideograma de 
la constelaciln ( 2o ) peimiiten descifrar y trasponer, sus atribu 
tos al poeta arque ti pi co que représenta Caeiro. En este ideogra,- 
ma utilizado por Octavio Paz se condvnsan textos gnisticos, caba 
listicos, y alquimistas conservadosen la tradicion poltica de 
Occidents. La representaciln de Caeiro y los otros poetas, evoca 
la transposiciln del universe y su creador,y la representaciln - 
de la psique,
2.- Metalingüistica
El ideograma indica aderaas una oposiciln del significado 
implicite que a nivel de superficie estaria signifIcando la par£
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ja antitltica: creer - no creer que contrapone todos los hetero­
nimos a Caeiro. Esta denominacion '* metalingUistica ” se basa en 
una distinciln semàntica que equivqldrfa a ” existencia ” y "con 
ciencia " como formas opuestas de relaciln con el lenguaje, se—  
gun 1 a propia concepciln de Octavio Paz. Se reconoce aqui que - 
el ideograma se constituée en soporte ambivalente del sirabolo —  
solar y del " poeta inocente " que lo sustituye en sus relacio-=- 
nes con los otros poetas. La nociln de poeta "inocente" f'Jinda un 
primer entomo de la concepciln de Poeta en el ensayo de Octavio 
Paz.
Lo semàntico, derivado de lo metalingüîstico, contrapone 
esta concepciln de poeta inocente a poeta real, que representa- 
ria un segundo entorno en dicha concepciln. El conjunto da las - 
dos formas de concebir el poeta permitirà vislumbrar ese Poeta 
ideal que es el tema constante del ensayista Octavio Paz,
El poeta inocente como simbolo del mito que fundala poesia 
es la nostalgia de la unidad perdida que en el fondo de su ser - 
lleva todo poeta. El "poeta inocente"— Caeiro " que existe por—  
que se lo dicen sus sentidos ", que " no necesita nombrar las - 
codas " pues " sus palabras son àrboles, nubes, arahas, lagarti- 
jas "... en cuanto a su relaciln con el mito,es un texto que rem 
cuentra su expresiln en El arco y la lira. Precisamente Octavio 
Paz al hacer referencia a las relaciones entre lenguaje y mito - 
a traves del simbolo dice:
" Lenguaje y mito son vastas metàforas de la realidad. —  
Ambos son esencialmente simbilicos porque consiste en re- 
presentar un elemento de la realidad por otro, segun ocu­
rre en la metàforas - ( Octavio Paz advierte, sin embargq 
que la palabra no es idéntica a la realidad que nombra - 
pues entre el hombre y las cosas y mas hondamente entre - 
el hombre y su ser se interpone la conciencia de si: " la 
palabra es un puente mediante-el cual el hombre trata de
9 2
salvar esa distancia que lo sépara de la realidad exte--
rior. Mas esa distancia forma parte de la naturaleza. Pa­
ra disolverla el hombre debe renunciar a su humanidad, ya 
sea regresando al mundo natural, ya trascendiendo las li- 
raitaciones que su ser le impone ”.(A. L, p. 34 )
Paz présenta a Caeiro como el prototipo " poeta inocente" 
que proclama " el entrevisto acuerdo paradisiaco " los otros sim 
bolizan la nostalgia o el presentiraiento de esa unidad ", Pese - 
a las diferencias entre Caeiro y los otros heterinimos:
" Bn todos ellos hay partfoulas de negaciln o irrealidad".
En conclusiln, el iesciframiento del ideograma conduce a - 
verificar la relaciln de dependencia de Reis, Campos y Pessoa —  
con respecto a Caeiro y la interdependencia de todos los compo­
nentes del conjunto:
" El poeta inocente es un mito, pero un mito que funda la 
poesia ".
" Caeiro es to o lo que no es Pessoa y ademàs todo lo que 
no puede ser ningun poeta raodemo: el hombre reconciliado 
con la naturaleza ".
" Reis, Campos y Pessoa dicen palabras mortales y fechaiss, 
palabras de perdiciln y dispersiln: son el presentiraiento 
o la nostalgia de la unidad
El conj’onto integrado en el ideograma, a continuaciln se 
desglosa en una enumeraciln de los componentes. Cada uno asume - 
un punto de r eferencia que transitoriaraente organisa las rela—  
clones del conjunto. Esto quiere lecir que el discurso se frag-- 
raenta en unidades tematicas en que cada uno de los poetas es —  
presentado aisladamente pero se le describe en relaciln al con—  
junto. Y esta relaciln adopta la forma ie un juego dialictico —
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que se ejerce siempre en el mismo sentido: tiempo y espacio y en 
la misma forma: conjunciones y disyunciones. Todo ello conforma - 
un lenguaje textual de antinoraias y afinidades que se engendra en 
la voz central del autor, en el doble proceso de escritura y lec­
tura a la vez.
Alvaro de Campos
" Alvaro de Campos es el opuesto directe de Caeiro ”
" Alvaro de Campos es el otro extremo .
De acuerdo a lo planteado por Octavio Paz, si setoraa como 
eje de combinacion la palabra poltica, tanto la de Caeiro como la 
de Campos resul tan opuestas: la de Caeiro la define el panteis—  
mo :
" La palabra dé Caeiro evoca la unidad del hombre, la pie- 
dra y el insecto ".
En cambio, 1 a palabra de Campos aparece definida por el 
panraaquinismo ":
( su palabra evoca ) el ruido incohérente de la historia".
Sin embargo,"panteismo" y "panmaquinisrao" no son sino dos 
modos de ” abolir la conciencia ", dos modos extremes le '* un no
ser " inquiétante que lleva a Caeiro a preg,intarse  ^qui soy ? y
a Campos  ^quiIn soy ?. En esta dialictica del ser y del no ser , 
para Octavio Paz el poeraa " Tabaquerxa " es el poema de 1\ con--—  
ciencia recobrada:
" Desde su cuarto contempla la calle: automoviles, trans—  
seuntes, perrros, todo real y todo hueco, todo cerca y to­
do lejcs. Enfrente, seg.'.ro de si mismo como un dios, enig-
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roàtico y sonriente como un dios, frotàndose las manos co­
mo Dios Padre despuis de su horrible creacion, aparece y 
desaparece el Dueno de la Tabaquerfa. Llega a su cavema- 
templo-tendejin. Esteva el despreocupado, sem metafisica, 
que habia y corne, tiene emociones y opiniones polfticas y 
guarda las fiestas de guardar. Desde su ventana, desde su 
conciencia, Campos mira a los dos monigotes y, al verlos
se ve a si mismo. ^ Dinde està la realidad: en raf o en Es
teva ? ( S. R., p. 118 )
Esta duda sobre la realidad de si mismo de Alvaro de Cam­
pos sirve a Octavio Paz para establecer una nueva oposiciln:
'• Caeiro vive en la plenitud del ser *'.
" Alvaro de Campos en la extrema privacion ’*.
En estas oposiciones sistematizadas la relacion diallc—  
tica consiste en:
1.- La afirmaciln de la diferencia ( '* présente intemporal:
" Caeiro vive en el presents intemporal de los nihos y de 
los animales '*.
( " instante " )
" Campos vive en el instante '*
2.- La negaciln de esta diferencia:
" Ambos viven fuera de la historia "
3.- La negaciln de la negaciln:
" plenitud del ser " = Caeiro.
" extrema privaciln " = Campos.
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Este mismo procedimiento describe las relacionesjdiallc—
ticas entre las parejas heteronimas restantes: Campos - Reis --
Reis - Pessoa.
Pessoa y los heteronimos
Finalmente el enfrentamiento de todos los heteronimos con 
Fernando Pessoa queda lefinido en los siguientes tirminos:
'* Al contradecirlo lo expresaron, al expresario lo obliga
ron a inventarse; Il mismo se convierte en vina de sus —
obras ",
" Caeiro " el poeta inocente es lo que no podia ser Pe--
ssoa. Campos el dandy vagabundo lo que hubiera poclido ser 
y no fue. Ambos son las imposiblos posibilidades de Pesu- 
soa ".
Como contrapartida de esta multiplicidad de seres poiti—  
cos, fragmentos de su deseo de ser, el mundo poltico que se afir 
ma en su nombre, Cancionero se présenta como:
" Mundo de pocos seres y de muchas cosas
" Sin mujer el universe sensible se desvanece
( Sin amor ) " que es deseo de un ser 'unico, cu .lquiera -
que sea ".
En cambio;
" Hay ’un vago sentimiento de f r a t e m i d a d  con la naturale­
za: àrboles, nubes, pielras, todo fugitive, todo su.sp'ndi 
do en tin vacio temporal ".
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" irrealidad de las cosas refiejo de nuestra irrealidad".
" Hay negaciln, cansancio y desconsuelo ",
En el libro de Desassossego, " el limite espiritual de la 
Hora Muerta " del que habia Pessoa pareciera relacionarse con la 
concepciln de Octavio Paz sobre la imagen de *• poeta modemo
'* El poeta es un hombre vacio que en su desanparo créa un
mundo-para descubrir su verdadera identidad
La reereaciln de la"imagen" del poeta Pessoa avanza en el 
ensayo a travis del movimiento de oposiciones y conjunciones que 
proraueve la argumentaciln dialictica. De aqui que, finalmente, - 
por expansiln de los enunciados atribuidos a Pessoa, la imagen - 
se proyecta a la totalidad del ensayo. Imagen y estructura uni—  
das indisolublemente. El trayecto de experiencia poltica da ple­
nitud y vacio, de .realidad - irrealidad se puede condensar en;
" La bdsqueda del yo perdido - encontrado - vuelto a per­
der - termina en el asco. Nadsea, voli-intad de nada, exis-
tir por no morir
Estructuraciln dialictica del ensayo
El ensayo, ademàs, - como hemos dicho respecto a s .i seg—  
mentaciln- para el anàlisis - tiene una disposiciln, el orden 
de composiciln discursiva que, conjîuntamencon la imagen, re—  
fuerza, tanto el contenido temàtico, como su dimensiln poltica. 
El tema, sabemos, es la experiencia poltica extraordinaria de Per 
nando Pessoa. La composiciln del ensayo organisa conceptualmente 
este tema, organisa una sintesis del contenido total del ensayo. 
condensa lineas de apoyo intelectivo por una parte y da relieve 
diagramàtico al tema y por tanto al mensaje configurado discursi 
vamente.
En este sentido se puede decir que, en sintesis, la compo
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siciln discursiva reproduce el trayecto de experiencia poltica - 
de Fernando Pessoa en: el desplazamiento del yo perdido ( de la 
Vida ) al encontrado ( de la obra ) y vuelto a perder ( de la —  
obra ) . Esta dinamica de busqueda està marcada por la estructura 
■composicional del ensayo. La lectura que en un principio nos - 
llevo a una relacion. de identidad entre dos ideas propuestas -
como antagonicas al comienzo del ensayo se resuelve en el si--
g Aiente movimiento conceptual;
A.- Irrealidad de la vida cotidiana..
B.- Realidad de la obra de ficcion.
G.- La doble irrealidad, résultante de una permutacion de las i- 
deas bàsicas que en el texto ensayxstico corresponde a la destru 
cciln del yo;
'* Y sin embargo, la destrucciln del yo, pues eso es lo —  
que son los heteronimos, provoca \xxva. fertilidad sécréta. 
El verdadero desierto es el, yo y no solo porque nos enci£ 
rra en nosotros mismos, y asi nos condena a vivir con un
fantasma sino porque marchita todo lo que toca,
El sentido de"ausencia" que Octavio Paz propone como sus
titucion de esta nada en la realidad vital del poeta, curiosa--
mente viene a restituir las lineas bàsicas, eso si, no ya como -
oposicion, sino como una nueva realidad producto de la con.jun--
cion inestable de arabas;
" El mundo de Pessoa no es ni este mundo ni el otro . La 
palabra ausencia podria definirlo si por ausencia se en—  
tie nde un estado fluido en que la presencia se desvanece
y la ausencia es anuncio  ^de qui ?
" La ausencia no solo es privacion sino presentimiento de
una presencia que jamàs se muestra enteramente. Poemas —
hermiticos y canciones coinciden en la ausencia; en la —
realido.d que somos, algo està presents ".
98
En siaiaa, la afirmacion de la oposicion inicial alcanza en 
el sentido de •* ausencia la s iperacion de la negacidn (la. ne- 
gacidn del yo), Tal proceso dialdctico sdlo es posible mediante 
la estructura paragrara^tica que expande las conexiones multiples 
a todo el ensayo. Irrealidad - realidad, plenitud - vacxo, uni—  
dad - dispersion son algunas de las perspectivas de oposicion en 
que se configura la imagen de Fernando Pessoa.
El ensayo mediante la combinatoria de oposiciones discur- 
sivas que dialogan en s'x interior logra despejar la concepcidn - 
esencialmente poética que lo constituye y que en su titulo '* El 
desconocido de si mismo ’• alcanza su titulo total.
Debe admitirse sin embargo, que el sentido del ensayo no 
es privative del poeta Pessoa. En virtud de la relacidn instaura 
da al comienzo del ensayo remite igualmente, al Poeta, corao ser 
ideal.
El ensayo résulta asi una pieza pertinente que puede entrar 
en oposicion con otra participe del mismo sistema de relaciones. 
El libro al que el ensayo pertenece, Çuadrivio, puede interpre- 
tarse corao un conjunto combinatorio de las posibilidades reales 
de ese ser ideal que es el Poeta y que lirica \ente se enuncia, - 
al final de este ensayo en su fragil y desaraparada encamacion - 
humana.
" Pessoa o la inninencia de lo desconocido .
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ESQUSm DE ANALISIS TEXTUAL
El andlisis del ensayo " El desconocido de s£ mismo '* ha 
perrnitido fundamentar un moielo de lectura o instrumente critico 
valido para leer la pluridimensionalidad textual del ensayo de - 
Octavio Paz. Este modelo es vdlido especialmente para los ensa—  
yos que se estructuran en una oposicion binaria, las que, en al- 
g!,inos casos puede ser interpretada en una estructura textual de
paragraraa y en otros, corao expansion de Lina oposicidn me tal in--
güfstica, en la que es necesario establecer una transcodifica--
ci6n interna entre los térrainos contrapuestos. Es el caso lel en 
sayo '• la nue va analogia en que se contraponen dos formas de 
expresidn literaria: la alegorfa y la novela no directamente si- 
no mediante sus componentes significativos, analogfa components 
de la alegorfa; ironfa, sentido inverso de la analogfa corao com­
ponents de novela. Corao un gran numéro de ensayos de Octavio Paz 
se construyen sobre este modelo de oposici<5n binaria intentaré - 
sintitizar esqueraaticamente el modelo propuesto.
En"SI desconocido de sf mismo " después de las lecturas - 
explorâtorias necesarias se llegd a la siguiente conclusion: la
totalidad de ensayo estaba estructurado en la oposicidn de dos 
termines, mas bien inplxcitos: irrealidad - realidad. Esta obser 
vacion se proyectd a hipotesis y determino la segnentacidn del - 
texto literario. La categorfa tedrica que perraitid establecer —  
esta oposicidn fue la iel paragrama, concepts que permitid ade—  
mas establecer la red de conexiones multiples que organizan la - 
formulaeion del teraa: la experiencia de heteronimia del poeta 
portugais Fernando Pessoa.
La categorfa le lialogismo, por su parte sirvid para ex—  
plicar la insercion de t'Xtos, de ocros liscursos en el discur- 
: so central de Octavio Paz corao emisor real de este discurso con 
jreierente real.
! La lectura se realizd dividiendo el ensayo en dos temas .
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Gada unô de ellQ.s representative..-, de la expansion de los tdrmi—  
nos opuestos del paragraraa:
A.- irrealidad de la vida cotidiana.
B.- realidad de la obra de ficcidriJi
Arabos términos enunciados opositivaraente en la exposicidn 
del discurso. Esta oposicidn, esquematizada did la siguiente corn 
binacidn témâtica:
A B . A - B - C  ( permutacidn de AB )
Se introdujeron los conceptos de micro-texto y macro—tex­
to y mediante la relacidn entre arabos se establecid la jerarqui- 
zacidn ternitica en las relaciones dialdcticas que la pusieron - 
en juego. Con ello se pretendid exponer el sentido del ensayo.
El concepto de esqueraa, corao se puede ver se relaciona al 
estrato de la composicidn del discurso. Y es interesanté aportar 
mas dates que los surainistrados por la experiencia de analisis.
Une de los tedricos de la seraiologia francesa J. A. Grei- 
raas considéra que la primera operacidn de la lectura debe ser la 
segmentacidn del texto. Pero la divisidn del texto en partes - a 
su juicio - no es una simple segmentacidn sintagm^tica sino tara- 
bidn es una proyeccidn sobre el texto de un orden sistematico y 
jerarquico. ( 2 1 ).*
Este orden sistemdtico y jerarquico corresponderfa - a rai
modo de ver - a lo que en este trabajo se ha denorainado macro--
texto, segmentacidn composiconal del ensayo.
Una vez establecida por la lectura ( nivel de estructura 
de enunciado ) del raicro-texto la estructura de oposicion seman- 
tica del ensayo se procéda a la segmentacidn del texto. En este 
sentido el macro-texto puede consi .lerarse la résultante de la lec 
tura del raicro-texto, pues en este ultimo, por analisis de las -
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recurrencias sdmxcas o de clasemas que configuran la isotopia —  
( en tdrminos générales el significado homogdneo ) se puede de—  
terminar el tema de cada nivel composicional o secuencias temati 
cas. Esta sistematizacion es lo que puede entenderse corao un pro 
ceso significante de ideacion y reduce el ensayo de Octavio Paz- 
a un esquema combinatoric de teraas. Sin embargo, considère que - 
la sintesis que proyecta esta forma de organiz.aoidn composicio—  
nal, al constituir un signo integral, genera la iconizacion, —  
produce la imagen o modelo de la realidad en que se manifiesta - 
el caracter artxstico de la creacion ensayxstica de Octavio Paz.
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C A P I T U L O  III 
LA CHITICA DE POESIA EN EL ENSAYO DE OCTAVIO PAZ.
LËl término "critica" en un sentido general iraplica estable 
car un juicio, un dictamen sobre una realidad cualquiera, El hora- 
bre en actitud crxtica percibe, examina, escoge, toma posicion —  
frente a las cosas y enuncia un juicio que afirma o niega algo, - 
Coma dice Anderson-Imbert - de quien tomÔ estas ideas générales - 
pensar critico es ése que después de reflexionar sobre las propjbs. 
aserciones ordena los juicios amoldandolos a la peculiar indole - 
de la realidad examinada". ( 1 ) Segun este autor, el nombre de-- 
critica literaria se réserva a la comprension sistematica de todo 
lo que entra en el proceso de la exprèsion escrita. Lo que distin 
gue a la-critica de otras disciplinas que estudian parcialmente - 
la obra (historia, sociologia, lingUistica, etc.) es este enfoque 
total de la obra literaria. Su mision especifica es " justipredar 
el valor estético de la obra literaria". ( 2 )
Este aspecto de valoracion estética ,inberente a la critica 
literaria ,ha primado en las diferentes définieiones racogidas en­
dos diccionarios, Solo a modo de ilustracion se citardn aqui las- 
definiciones seleccionadas porSbhumaker ( 3 ).En este autor lee—  
mos que el New International Webster define el sentido primordial 
de la critica como"el arte de juzgar o valorar con conociraiento y 
propiedad las bellezas y defectos de las obras de arte o de lite­
ratura . " El New English Dictionary afirma que "là critica es —  
"el arte destinado a las cualidades y el caracter de una obra li­
teraria o artistica". En el Dictionary of World Literature de Shi^  
pley (194j) se entiende que la palabra critxca es sinonimo de eva 
luacidn o apreciacion consciente de la obra de arte, segun el 
to personal del critico o segun algunos criterios esteticos adop- 
tados a priori. Esta forma de critica implica una eleccion de sis 
temas de referencias analiticas. ( 4) En general, estas y otras - 
définiclones citadas por Schumaker coinciden en subra,yar noclones
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asociadas con la critica, como la del gusto personal del critico. 
También la metodologia, e:cige:icia de analisis como paso orelimi- 
nar de la valoracion. La verificacion, los datos descibiertos en 
el analisis constituyen una evidencia oara la valoracion: "Cada 
apreciacion es hipotesis y los materiales descriptivos la confir 
man o la rechazan" ( 5 ).
Es necesario referirse a la preocupacion constante de al­
gunos criticos por la objetividad de su critica, por el interes 
de eliminar las interferencias personales en el proceso de eva—  
luacion. En parte^las nuevas tendencias de la critica tratan de- 
fundamentar objetivamente el factor sub.jetivo del juicio persoiah 
No obstante, aun "la critica saber" "presupone aunque a titulo - 
provisional^el veredicto anterior de la critica juicio" ( 6 ).
Para finalizar este preambulo a la critica de Octavio Paz, 
habria qua interpretar que la idea de critica en estas nuevas o- 
rientaciones es la de una actividad analitica cuyo objetivo es - 
poner de manifiesto un orden inteligible en las obras mismas. Es 
te orden puede estar basado en un método objetivo como el estru£ 
turalista o en una concepcion ideologica, definiendose, en este - 
ultimo caso,esta actividad como critica de interpretacion.
■ La critica, para Holland Barthes,no es la ciencia. Esta - 
trata de los sentidos; aquella los produce. La critica ocupa un 
lugar intermedio entre la ciencia y la lectura; de una leng.ia a 
la pura habla que lee y de un habla (entre otras) a la leng.ia ni 
t lea de que esta heeha la obra. Barthes considéra q .ie la relacidn 
de la critica con la obra es la de un sentido con una forma y a.- 
grega que es imposible para la critica el pretender "traducir" la 
obra, principalmente,con mayor claridad, porque nada. hay mas cla 
ro que la obra. Lo que puede es "engendrar" cierto sentido deri-
vandolo de una forma que es la obra. Lq ftindamental,en su opi--
nion^es que la critica desdobla los sentidos, hace flotar un se- 
gondo lenguaje por enciraa del primer lenguaje de la obra, es de- 
cir, una coherencia de signos. En su exposicion, la critica es -
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una especie de anamorfosis (7 ) ,dejando bien sentado , por una 
parte, que la obra no ge presta jam^s a un puro reflejo (no e s ­
tai objeto especular , como una manzana o una caja)y por otra, la 
anamorfosis misma es una transformacidn vigilada,ambas sometidas 
a suieciones épticas de lo que refleja , dbe transformarlo todo, 
transformar siguiendo ciertas leyes ,transformar siempre en el - 
mismo sentido. Estas son las tres sujeciones de la critica, (8)
Tras este preambulo , corresponde abora situar la critica 
literaria de Octavio Paz , El panorama de su critica es vasto y- 
complejo • Su concepcién original de la critica - segiîn se obser 
va en sus articules criticos de Las peras del olmo ,-se basaba- 
casi exclusivamente en un distanciamiento ideal entre "estilo"- 
y"lenguaje personal '* , Tal era su criterio critico A lo largo 
de su trayectoria de ensayista , Octavio Paz ha ido incorporando 
a su critica , conceptos tedricos y analiticos procèdentes de la 
lingUistica , el estructuralismo , la critica hermenéutica ,siem 
pre bajo un enfoque semioldgico dominante , Todo ello , ha hecho 
variar su forma original .
Su modalidad critica participa de rauchas de las formas ca 
ndnicas de la critica tradicional • 8in embargo, por la misma evo 
lucién que ha experiraentado ,no conviens referirse a ella en ter­
mines générales • Es preferible delimitar un Area, de determinado— 
estilo de critica y describirla , en términos de sus rasgos roAs - 
relevantes .
Une de los pocos estudios descriptivos de su estilo de cri 
tica es el de Allen W.Phillips • Destaca como nota esencial de la 
critica de Octavio Paz , su créâtividad • Phillips define la cri­
tica del autor como una critica créâtiva , inseparable de la acti 
vidad poética, siempre, altamente personal y el producto de una—  
amplia y cuidadosa lectura . Este critico menciona algunas prefe 
rencias de Octavio Paz v Baudelaire, Mallarmé , Lautremont, Rira — 
baud, Apollinaire ,y los surrealistas, los romdnticos alemanes e- 
ingleses y otras figuras del idiorna inglés, como Donne y Eliot. - 
Ademis ,los escritores barrocos espaholes • Sehala tara -
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bién "cierta escritura contempor^nea en castellano , desde Da—  
rxo , Lugones , hasta Cernuda y Guillén ", Subrraya,asxmismo , - 
este critico que, entre los autores raexicanos , tres nombres pa- 
recen ser particularmente distinguidos por su preferencia ; Alfon 
so Reyes, Juan José Tablada y Ramon Dopez Velarde . Segon él, la- 
critica de Octavio Paz es , en cierta forma fragmentaria . "Nor - 
malmente elige la forma de breves notas y se aproxima a autores -
que despiertan su entusiasmo o admiracién : la fluctuacion entre-
el coraentario directe , en algun poema especifico ; el ensayo con 
centrado , abarcando el trabajo de un solo autor ; o temas mas ge 
nerales , como e 1 surrealismo o las agudas definiciones de la - 
" modema " aventura., literaria , como por ejemplo , las pdginas- 
recopiladas en Las peras del olmo (1957 ) una seleccién de los —
primeros trabajos que no han perdido nada de su frescor y maes —
tria ... "
En esta descripcién . Phillips hace un alcance al estilo de 
critica de Octavio Paz : " sintesis , segura y brillante, a menu- 
do , expresada en frase breve , casi aforistica , que resume o ilu 
mina claramente el significado de su pensamiento critico ", Opi 
na que la crxtica de Octavio Paz es la recreacién del poema por - 
un critico.poeta excepcionalmente dotado para la critica• litera­
ria, que sabe identificarse asimismo , en la sensacién ( lo cual- 
no excluye en absoluto la lucidez )con la experiencia de otro ", - 
Phillips déclara que esta descripcién de la critica de Octavio Paz 
corresponde a su forma personal de leerla y ser ilustrado por ella. 
( 10 )
Segén se puede apreciar , el estudio de Allen ’.V . Phillips 
proporciona una amplia informasién sobre el contenido y algunas - 
caracterxsticas estilxsticas de la critica de Octavio Paz , Tarn - 
bién abunda en juicios adrairativos hacia la obra de Paz , Asi ,- 
refiréndose al ensayo "El caracol y la sirena " , subrraya que - 
hay paginas definitivas y en su opinién , entre las mejores de - 
las escritas por Octavio Paz corao critico.Conviens recordar que la
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critica -profesién - segun sefiala Jean Starobinski - tiene como 
objetivo poner de manifiesto" un orden inteligible en las obras 
mismas , y asi , en la sucesion de las obras " ( 11 )
Posicién de Octavio Paz ante la critica literaria .
Segun el Sr, Phillips , Octavio Paz rechaza normalmente 
la critica periodistica , "llena de fdcil entusiasmo y compromi- 
so inutil " . Octavio Paz , segdn dice el Sr. Phillips - ve un - 
peligro en que la critica se corrorapa por el comercialismo y 
pojitica • Tampoco - segun él - Octavio Paz es un defensor de la - 
ciencia tradicional de la lite atura y las clasificaciones impues 
tas por la retérica tradicional *("clasificar no es entender " ) 
aunque puede escribir " la retérica , la estilistica , la socio — 
logia ,1a psicologia y todas las otras disciplinas literarias —  
son indispensables si deseamos estudiar un trabajo , pero ellos- 
no pueden decimos nada acerca de su naturaleza intima ", (A.L,,
P 15 ) .
Entre los textos de Octavio Paz que hacen referencia ex—  
plicita a la critica como actividad valorativa de la obra de ar­
te y la literatura se pueden citar , especialmente,el ensayo ,de^  
dicado al pintor Tamayo (P.C , pp 215- 226 )y el titulado "Sobre 
la critica " , que estudiaremos posteriormente. En el primero 
Octavio Paz confiesa que juzgar ,aKade placer al placer ,que és- 
te , debe ser el punto inicial de toda critica. En este ensayo , 
Octavio Paz defiende la idea de que las actividades espirituales 
de diverse origen ( intelectual, sensorial , imaginâtivo ) son- 
compleraentarias en el ajuste de una verdadera visién critica «Dos 
sentidos no pueden ser elirainados, deben ser gmdados para hacer- 
los mds lucidos. En este ensayo Octavio Paz opina que " el juicio 
ensefia à desconfiar de los sentidos y emociones; pero los senti­
dos son irreemplazables ."El juicio no puede sustituirlos porque 
su oficio no es sentir", Octavio Paz consider que el juicio :
"deshace y rehace el objeto que contempla y descubre que
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aquello que me parecia un organisme vivo solo es un inge- 
nioso artefacto ,Pocp a poco me ensena a distinguir entre 
las obras vivas y los mecanismos . Asi me revela los se­
cretes de las astutas fabricaciones y traza la frontera —  
entre arte e industria artistica • En fin , al gustar las- 
obras , las juzgo, al juzgarlas , gozo . Vivo una experien 
cia total en la que participa todo mi ser " .( P. C., 21? )
Pinalmente , en este mismo ensayo , Octavio Paz describe - 
como toma posicién del escrutinio de las obras y cémo concibe la - 
critica , siempre corao una experiencia activa y creativa • En el - 
acte critico - sostiene- el trabajo se convierte en parte de él 
Juzgando , "tarabién se juzga a si mismo “ , La critica - dice Oc - 
tavio Paz , no es tanto la traduccién en palabras como la descrip­
cién de una experiencia .La historia de unos hechos , '• una gesta- 
que convirtieron un acto en palabras, en ’• obra '* . "Acto , obra- 
gesta • Tal es , o deberia ser el fin de la critica , " ( P.C., 
p 217 ) .
Con estas citas , en este trabajo se intenta situar la cri—  
tica literaria de Octavio Paz en un marco de referencias que la - 
expliciten y la hagan accesible a la descripcién • En este sentido, 
son de gran importancia sus propias concepciones estéticas y sus - 
ideas sobre la crxtica y la literatura . Al configurar su critica 
literaria sobre conceptos de su reflexién estética , Octavio Paz 
establece una interrelacién entre sus ensayos , que es necesario - 
considérer en el moment o del anéElisis
Este trabajo consistird en una descripcién de su modalidad - 
crxtica • Interpretando su critica corao un "perspectivismo " se - 
analizard en dos partes . En primer término se expondran aspectos -
relacionados con las cetegorizaciones propias de su conce^t^_de - 
" la tradicién de la - poesia modema •• , redefinida como y:>2<^i^&adi
cién de la ruptura , En segundo lugar , y teraa de otro
verdn los ensayos de Çuadrivio , segun , este pr inc i S
rencxas
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Limites de esta indagacién .
Para fijar los limites de esta indagacién,consideraré —  
tres aspectos distintos»que explicita o implicitaraente,permiti—  
rdn ordenar el raensaje critico de Octavio Paz y procéder a un a 
ndlisis coherente.Estes aspectos se resumen en :
1.- Expliciter el fundamento estructural del discurso critico •
2.- Exponer sintéticamente los conceptos y los procedimientos —  
operatorios que Octavio Paz considéra indispensables en la 
prdctica de la critica • (12 )
3.- Considérer los supuestos estéticos de Octavio Paz que subya- 
cen en sus ensayos /
El primer aspecto tiene relaciéxi con los rasgos definito­
ries del ensayo, propuestos anteriormente en este mismo trabajo / 
A mi juicio,lo que concieme a la critica se puede centrer en la 
especificidad del discurso ensayistico . En el ensayo,la estrun 
tura comunicativa se basa en los mismos factores de les sistemas 
semiéticos de ficcién , pero a diferencia de ellos el emisor coin 
eide con el autor • En este tipo de discurso , la situacién alo—  
eutiva de tiempo y espacio del hablante - autor- son reales .Es 
tos aspectos , referidos a la critica , definen el estatuto hd 
sico de este discurso • El autor , como sujeto de la enuncia - 
cién,organisa libreraente el conjunto de los enunciados de su dis 
curso • Ello explica "el carécter subjetivo" , "falorativo "a 
que es propensa la critica literaria •' Todas las particularida 
des anotadas por los estudiosos sobre la critica literaria deri 
van de este rasgo estructural y de su encuentro con la categoria 
de cédigo que introduce el ensayo • Los comentarios y el alcance 
valorativo que les asigna el autor depends)exclusivamente de la- 
posicién del sujeto de enunciacion , es decir , del punto de —  
vista , de la"perspectiva" del autor sobre un tema determinado.
Il3
Esta perspectiva implica un conjunto de presupuestos de orden - 
cultural e ideolégico desde los que se organisa el tema de la 
exposicién critica • Asi lo confirma la siguiente cita :
'* Toda critica , ya sea empirica o no , contiene una poé­
tica ; es decir, un modo de analisis basado en supuestos 
acerca del objeto apropiado para la atencién de la criti­
ca y de los procedimientos o modos de hablar, que pueden— 
ejercer influencia sobre ella. Nosotros como criticos,no 
leemos cada obra literaria enteramente como si fuera algo 
nuevo ; vamos a ella con ciertos supuestos y expectativas 
derivados de nuestra experiencia previa en la literatura. 
Estes pueden formularse como principios de modo axiométi 
co o pueden ser supuestos menos positives , ya sea porque 
crearaoB que la critica debe ser un modo de ejercitar la - 
3impatia én la lectura, o porque hayaraos formulado nues - 
très principios de.tàlijhoào que las expectativas estable- 
cidas de antemano sean poco realizables". ( 13 )
En ello se ba visto el cardcter subjetivo e individual del ensa— 
yo y;^  correlativamente , su falta de objetividad y rigor cienti- 
fico . En este sentido Theodor W, Adomo considéra que en el en­
sayo :
" Sus conceptos no se constituyen a partir de algo prime­
ro ni se redondean de algo lîltimo. Sus interpretaciones— 
no estdn filoséficamente fundadas , sino que son por prin 
cipio hiperinterpretaciones ** . ( 14 )
Otra nota , derivada también de la organizacion discursiva de la 
critica es la forma de exposicién '* experimental '* del ensayo-,- 
Adomo , al définir el ensayo como "la forma de la categoria —
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critica de nuestro espxritu . Y agrega :
" Pues el que critica tiene necesariamente que experimen 
tar , tiene que establecer condiciones bajo las cuales - 
se hace de nuevo visible un objeto en forma diversa que 
en un autor dado ; y, ante todo, hay que poner a prue 
ba , ensayar la ilusoriedad y caducidad del objeto" , 4- 
( 1  ^)
Todas estas dltimas observaciones se pueden aplicar a Octavio Pa^ 
siempre que se mantenga la necesaria relativizacién de estos con 
ceptos • El factor de mediatizacién que imponen los supuestos es 
téticos e ideolégicos de Octavio Paz impide , la lectura "lite 
ral" de sus ensayos . En este sentido es necesario recordar que (h 
tavio Paz ha insistido en la idea de la literatura como "un espa*» 
cio " que es el"lugar de encuentro de otras obras " :
" Cada una de las unidades que llamamos literatura ingle—
sa, alenœuna, italiana o polaca , no es una entidad.iinde -
pendiente y aislada sino en continua relacién con las o—
tras* Corneille leyé con provecho a Juan Huiz de Alarcén—
y Shakespeare a Montaigne . La lite atura de Occidents es
un tejido de relaciones ; los idiomas , los autores , los
estilos y las obras viven en perpétua interpenetracién
Las relaciones se despliegan en distintos pianos y direc-
ciones . Unas son de afinidad y otras de contradiccién
Chaucer tradujo el Roman de la Rose pero los rom&iticos —
alemanes se alzaron contra Racine . Las relaciones pueden
ser espaciales o temporales : Eliot encontré , al otro la
do del canal de la Mancha , la poesfa de Laforgue ; Puund,
al otro lado del tiempo , en el siglo XII , la poesia pr£
venzal . Todos los grandes movimientos literarios han si-
do transnacionales y todas las grandes obras de nuestrate 
dibiéa han sido la consecuencia-a veces^la riplica de otras 
obras. (In/M , p39)
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El segundo aspecto hace referenda a los principios sobre 
" critica " de Octavio Paz, formulados principalmente en su ar­
ticule "Sobre la critica" de Corriente alterna •( 16 ) En es—  
te articule Octavio Paz propone sus conceptos de critica . En- 
slntesis, puede decirse que Octavio Paz entiende por critica un- 
sistema de conexiones entre las obras . También la critica es u- 
na forma de creacién basada,no en la invencién de obras, sino en 
en la creacién del espacio en que se encuentran esas obras ;"una 
literatura 'i En esta segunda concepcién,la critica se identifi 
ca con "una perspectiva " ,"un orden " a partir de las obras 
Después de los andlisis ,se puede apreciar que sus ensayos estéb.- 
concebidos segun estos principios . Ello détermina que este tra­
bajo se inserts en estos principios . Para mayor conocimiento ,- 
las siguientes citas ilustrarén las llneas fondamentales de sus 
conceptos de "critica ",
"... carecemos de " un cuerpo de doctrinal o doctrinas, es 
decir de ese mundo de ideasque, al desplegarse, créa un— 
espacio intelectual : el àmbito de una obra, la resonan- 
cia que la prolonga o la contradice. Ese espacio es el lu 
gar de encuentro con las obras , la posibilidad de di^lo- 
go entre ellas . La critica es lo que constituye eso que 
llamamos una literatura y que no es tanto la suma de las- 
obras como el sistema de sus relaciones ; un campo de —  
afinidades y oposiciones .
Critica y creacion viven en perpétua simbiosis. La - 
primera se alimenta de poemas y novelas pero a su vez es 
el agua , el pan y el aire de la creacién . En el pasado, 
el "cuerpo de la doctrina"r estaba constituido por siste­
mas cerrados : Dante se nutrié de teologla y Géngora de-
mitologla. La modemidad es el reino de la critica : no—  
un sistena sino la negacién y confrontacién de todos los 
sistemas ... (C.A. p 40 )
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"Ese espacio al que me he referido y que es el résulta 
do de la accién critica, lugar de union y confrontacién - 
entre las obras, entre nosotros es un no man's land , La- 
misién de la critica, claro estâ, no es inventar obras —  
sino ponerlas en relacién î disponerlas, descubrir su po­
sicion dentro del conjunto y de acuerdo con las predispo- 
siciones y tendencias de cada una , En este sentido , la- 
crltica tiene una funcién creadora: inventa una literatu­
ra ( una perspectiva, un orden ) a partir de las obras,
( C. A., p. 41 )
En este articule Octavio Paz sostier# la conveniencia de - 
"leer" a los escritores desde una idea de la literatura como la- 
expuesta. Recuerda que Caillois ha leido a Borges desde la tradi 
cién modema y como parte de esa tradicién. Es la misma forma de 
"lectura" que él practica en Çuadrivio, como se podrd ver en los 
anàlisis hechos en este trabajo.
Pinalmente ,Octavio Paz se refiere a los procedimientos —  
analiticos puestos en juego en la comunicacién critica:
"Su raisién no es tanto transmitir informaciones como - 
filtrarlas, transrautarlas y ordenarlas, La critica opera 
por negaciones y asociaciones: define, alsla,y después re 
laciona. Diré mas: en nuestra época la critica funda la - 
literatura. En tanto que esta ultiÿa se constituye como - 
critica de la palabra y del mundo, como una pregunta so­
bre si misma, la critica concibe a la literatura como un- 
mundo de palabras, como un universo verbal. La creacién - 
es critica y la critica creacién". (C. A., p. 44)
lit
La critica de la modemidad /
En las diferentes ensayos que tratan el tema de la modemi­
dad , Octavio Paz , implfcita o expllcitamente distingue entre 
'• modemidad '* y "estética de la modemidad" • (CA, p 23 );lo que 
équivale a contra poner " modemidad" a la"critica de la modemi - 
dad ' que représenta la poesia modema , Esta diferenciacién le 
permitiré a Octavio Paz trazar las relaciones contradictorias 
ëntre el movimiento pi>ético moderao " y "lo que llamamos "mo­
demidad ",(HL , p"9 )
Octavio Paz describe la modemidad corao una " critica cul tu 
ral,que se instala desde un principle,en la perspectiva de la d£ 
sidencia , de la oposicién . Lo que Paz llama a lo largo de su o 
bra ensaylstica"el mito de la critica " (Aguilar Mora , la divi- 
na pareja , p 102) , En la doble vertiente en que Octavio Paz a- 
naliza el concepto , esto es,en referencia a la época bistérica, 
y en relacién a la historia literaria de la época,se puede apr£ 
ciar el propésito de contraponer el arte a la sociedad burguesa 
para explicar la existencia marginal del artista en la época del 
surgiraiento del capitalisme moderao •
El concepto de modemidad que Octavio Paz propone se da dis­
persa; y fragmentariamente en muchos ensayos • Entre muchos o- 
tros pueden citarse los ensayos que constituyen la parte de "Po£ 
sla e historia " de El arco y la lira , especialmente en sus en 
sayos : "Ambigüedad de la novela " , "El verbo desencamado "y 
" Los signos en rotacién " . En Corriente alterna es fundamen­
tal el ensayo : "Invencién , subdesarrollo , modemidad" . Todos 
los ensayos de Çuadrivio ilustran este concepto pero donde es­
té definido més exhaustivamente es en la serie de ensayos de Los 
Hijos del limo . En este libro ^ se integran y se hacen més expll 
citas las conexiones de orden cultural que implica el concepto •
En su exposicién del concepto de "modemidad" ,como época ,en 
su ensayo "La revuelta del futuro " ( HL , pp 37 -60 ) Octavio
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Paz récupéra el complejo conceptual que ha servido de base para ca 
racterizar a una época ,cuyo desenvolvimiento cultural»se realiza - 
en la dinéraica del despliegue de la razén critica. En su argumenta 
cién ,Octavio Paz recurre a dos térainos: cambio y critica. Estos - 
términos cohesionan el haz de significados imp&Icitos que supone - 
Isa doble referencia hitérica en que se construye el concepto;
1.- La crisis y el quiebre de la tradicién cristiana,tanto en su - 
dimensién doctrinal como en el imperio de su poder sobre la socie­
dad y la cultura.
2.- El cambio de estas estrcturas,aparenteraente inmutables,por —  
negarse la razén, a seguir aceptando la conmpcién del hombre que - 
postulaba en la doctrina cristiana. ( 17 ).
Cambio, por otra parte, identificado més estrictamente-con 
" El despliegue de la razén critica,que sin césar se interroga, - 
se examina y se destruye para renacer de nuevo. " (HL, p. 48) En - 
este caso, cambio se refiere a la sucesivas adaptaciones de la fi- 
losofla al pensamiento cientifico, en la aceleracién de sus cambioa
El perlodo elégido por Octavio Paz para la reflexién del —  
concepto de " La critica de la modemidad',* se centra fundamental—  
mente en los inicios del romanticisme alemén, '* Con la critica con 
servadora en el surgim iento del capitalisme '*. ( Aguilar Mora, La 
Divina Pareja, p. 107 ). De aquI, que, aparté de asociar el cambio 
( critica ) con la vertiginosidad de la ciencia, ( evolucién, pro- 
greso ) la nocién de critica alude también a los cambios sociales 
verificados en el decurso histérico: supreraacla de la burguesla, —
surgimiento del capitdismo. Todo ello détermina una diferencia--
cién de la trama social, por la accién excluyente de los intereses 
de la burguesla. Es lo que explica la expulsion del arte y la lite 
ratura de la esfera del intercarabio social a la q le se ha referido 
Octavio Paz en diverses ensayos,
Ciertamente el propésito de este trabajo no es la reconsti-
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tucién de los codigos histdricos desde los que se proyecta el dis­
curso literario. Si como hemos dicho»el concepto de '* Critica de - 
la modemidad ", se sustenta en la con.juncién de los términos cam­
bio y critica, en este trabajo interesa establecer en qué forma —  
se articulan estos términos para hacer confluir. las referencias de 
carécter histérico y cultural.
Paz distingue dos aspectos:
1.- El carécter unico de la concepcion del tiempo histérico de la- 
sociedad occidental.
2.- El quiebre del arquetipo temporal de la sociedad cristiana —  
por la accién del " jftsspliegue de la razén critica ".
El primer aspecto se puede resumir en la- siguiente cita:
"Concebimos el tiempo corao un continuo transcurrir, un per- 
pétano ir hacia el futuro; si el futuro se cierra, el tiempo 
se detiene. Idea insoportable e intolerable, pues contiene 
una doble abominacién: ofende nuestra sensibilidad moral —  
al burlarse de nuestras esperanzas en la perfectibilidad —  
de la especie, ofende nuestra razén al negar nuestras creen 
cias acerca de la evolucién y el progreso. "( HL, p. 43 ).
Octavio Paz invoca conceptos cientificos y de carécter ec£ 
îémico que indudablemente operan en la época como factores de cam­
bio. Esta idea del tiempo es lo que hace de la modemidad un con­
cepto exclusivamente occidental:
" La razén es simple: todas las otras civilizaciones postu 
lan imégenes y arquetipos temporales de los que es imposi­
ble = de duc ir, inclusive como negacién, nuestra idea del tiem
l2o
po. La vaouidad budista, el ser sin accidentes ni atributos 
del hindu, el tiempo cxclico del griego, el chino y el azte 
ca, o el tiempo arquetfpico del primitive, son concepciones 
que no tienen relacién con nuestra idea del tiempo. ( HL, p. 
44 ).
Octavio Paz senala que el arquetipo cumple una funcién trars 
histérica que préserva a la sociedad del cambio y que esta regia - 
universal hace de los arquetipos unos modelos temporales inmutables 
En el conjunto de arquetipos el unico que escapa a esta regia uni­
versal es el arquetipo cristiano. Gontrariamente a los otros no —  
postula ni el tiempo, como un pasado arquetxpico que se renueva en 
el presente en las précticas rituales:
" Un pasado inmemorial que esté més allé de todos los pasa- 
dos, en el origen del origen. Si como fuese un manantial, - 
este jasado de jasados fluye continuamente, desemboca en el 
presents y, confundido con él, es la énica actiialidad que - 
le verdad cuenta. La vida social no es histérica, sino ri—  
tuai; no esté hecha de cambios sucesivos, sino que consiste 
en la repeticién rxtmica del pasado intemporal, El pasado 
es un arquetipo y el presents debe ajustarse a ese modelo - 
inmutable; ademés ese pasado esté siempre presents, ya que 
regresa en el rito y en la fiesta ". ( HL, p. 26 )
ni la idea de la recurrencia del tiempo original, corao ocurrxa en 
las culturas del Méditerréneo en la época de la AntigÜedad. En —  
las civil izaciones de Oriente y del Mediterréneo, aunque el mode 
lo sigue siendo " el pasado anterior a todos los tiempos", la re­
currencia anima ese pasado como si tuviese las mismas propiedades 
de las plantas y de los seres vivos, que hacen de él:
** una substancia animada, algo que cambia y sobre todo, al
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go que nace y muere. La historia es una degradacion del tiem 
po original - y el comienzo de la inevitable degradacion", - 
(H. L,, p. 28)
En verdad, no existe, aparentemente, ningun parecido entre los ar—  
quetipos paganos y el de la sociedad cristiana medieval ( %g). Mien 
tras el tiempo del mundo primitivo o el del mundo pagano es discon- 
tinuo, es decir propicia intervales de tiempo sagrado - corao el del 
rito y el de las fiestas periodicas - en el caso del tiempo primiti 
Vo o el del "etemo retomo" en el mundo pagano, el tiempo arqueti- 
pico cristiano es sucesxvo, homogéiieo y continue. Referente a la —  
concepcion del tiempo raxtico, leemos en Mircea Eliade; " El hombre- 
religioso vive asx en dos clases de Tiempo, de las cuales la mas —  
importante, el Tiempo sagrado, se présenta bajo el aspecto paradéji 
CO de un Tiempo circular, reversible y recuperable, como una espe—
cie de etemo presente mxtico que se reintegra periédicamente me--
diante el artificio de los ritos. Este comportamiento con respecte— 
al Tiempo basta para distinguir al hombre religioso del no religio­
se : El primero se niega a vivir tan sélo en lo que en términos mo—  
demos se llama el " presents histérico "; se esfuerza por incorpo- 
rarse a un Tiempo sagrado que, en ciertos aspectos, puede 'equipa—  
rarse con la " Etemidad ". ( Mircea Eliade, Lo sagrado y lo profa- 
no p, 64 ), En este cuadro de arquetipos es interesante remitir —  
a las condiciones que favorecieron la difusién de la doctrina cris­
tiana, Paz en su ensayo " La tradicién y la ruptura " alude al sen 
timiento de "irremediable decadencia " que dominaba al mundo en —  
la época de propagacién del cristianismo y la conviccién que tenlan 
los hombres de que vivxan el fin del ciclo. De esto anota Mircea - 
Eliade lo siguiente: " La perspectiva cambia por complète cuando -
El sentido de la religiosidad césmica se oscurece. Es lo que sucede 
en algunas sociedades mas evolucionadas, en el moments en que las - 
élites intelectuales se desligan progresivamente de los marcos de 
la religién tradicional. La santificacién periédica del Tiempo cés- 
mico aparece entonces como inutil e insignificante, Los dioses de—  
jan de ser accesibles a través de los ritmos césmicos.
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La significacién religiosa de la repeticién de los gestos ejempla- 
res se pierde. Ahora bien: la repeticién despojada de su conteni­
do religioso conduce necesariamente a una visién pesimista de la - 
existencia. Cuando deja de ser un vebiculo para reintegrar una si- 
tuacién primordial y para reencontrar la presencia misteriosa de - 
los dioses, cuando se désacralisa, el Tiempo ciclico se hace terro 
rifico: se révéla corao un cfrculo que gira indéfinidamente sobre - 
si mismo, repitiéndose hasta el infinite. " ( Mircea Eliade, ^  - 
sagrado y lo profano, p. 95 ).
Por su parte, Octavio Paz dice:
** La creencia en la cercanla del fin requerla una doctrina 
que respondiese con mayor calor a los temores y a los de—  
seos de los hombres. El tiempo circular de los filésofos pa 
ganos entranaba la vuelta de una edad de oro, pero esa reg£ 
neracién universal, aparté de ser sélo una tregua en el i-<» 
nexorable movimiento hacia la decadencia, no era estricta—  
mente sinénimo de salvacién individual. El cristianismo - 
prometia una salvacién personal y asi su advenimiento produ 
jo un cambio esencial: el protagonista del drama césmico —  
ya no fue el mundo, sino el hombre. Mejor dicho: cada uno - 
de los hombres. El centro de gravedad de la historia cambio: 
el tiempo circular de los paganos era infinite e impersonal, 
el tiempo cristiano fue finito y personal ". ( HL, p. 31 ).
La responsabilidad de la salvacién personal que agobia al - 
cristiano y la promesa de su salvacién e tema, hacen que el tiempo 
histérico se conciba:
** como un proceso finito, sucesivo e irreversible; agotado 
ese tiempo - o como dice el poeta: cuando se cierran las —  
puertas del futuro -, reinaré un presents etemo. En el —  
tiempo finito de la historia, en el ahora, el hombre se jue
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ga su vida etema. Es claro que la idea de la modernidad s6 
lo pod£a nacer dentro de esta concepcion de un tiempo suce- 
sivo e irreversible ** ( HL, p. 44 ),
La idea del tiempo histdrico de les cristianos es irreversi 
ble tiene un comienzo y tendrd un fin. Esta idea,que proviens del 
judalsmo, segun Mircea Eliade aloanza una mayor valoracidn en la - 
concepoidn cristiana: *’ el oristianismo va aun mds lejos en la va­
loracidn del ïiempo histdrico. Por haber encamado Dios, por haber 
asumido una existencia humana histdricamente condicionada, la His-
toria se hace susceptible de santificarse. El illud tempus evocado 
por los Evangelios es un Tiempo histdrico clararaente limitado -el 
tiempo en que Poncio Pilato era gobernador de Judea-, pero fue san 
tificado por la presencia de Cristo. ( Mircea Eliade , Lo sagrado 
y lo profano, p. 98 ).
Bajo esta perspectiva Octavio Paz puede llegar a la tesis - 
de que la modernidad solo podla nacer '*como una crltica de la eter 
nidad cristiana. El segundo aspecto de nuestro trabajo se analiza- 
l'd a partir de la siguiente cita:
" La modernidad es una separacidn. Emplso la palabra en su 
acepcidn mas inmediata: apartarse de algo, desunirse. La —  
modernidad se inicia como un desprendimiento de la sociedad 
cristiana. Fiel a su origen, es una ruptura continua, un in 
cesante separarse de si misraa; cada generacidn repite el a£ 
to original que nos funda y esa repeticidn es simultanéamen 
tenuestra negacidn y nuestra renovacidn. La separacidn nos 
une al movimiento original de nuestra sociedad y la desu—  
nidn nos lanza al encuentro con nosotros misraos .... Conti 
nuo ir hacia alld, sierapre alld - no sabemos donde. Y 11a- 
mamo s a esto progreso”. ( HL, p. 51 ).
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El segundo aspecto de este trabajo se refiere a lo que Octa—  
vio Paz ha caracterizado como: '* el despliegue de la razdn crltica* 
( HL, p. 48 ). En el planteamiento de Octavio Paz la modernidad se 
describe como: " separacidn '* ÿ- desunidn. En este piano interpre 
tativo la modernidad viene a ser " como un desprendimiento de la 
sociedad cristiana y la “razdn crltica" se realiza a expensas de - 
la idea de la divinidad. En el concepto de Paz, la crltica de la - 
modernidad, se récréa constantemente en la tendencia autodestructo 
ra que la domina. En su exposicidn Octavio Paz présenta a la moder 
nidad como la consecuencia de las contradicciones de la doctrina - 
cristiana, a la vez como su " resolucidn " en un sentido contrario 
al postulado por el pensamiento escolastico. Este habla intentado 
resolver con " una ontologla de sutileza extraordinaria " (HL, p. 
46 ). larOpbsicion irréductible entre la concepcidn de un Dios uni 
co y creador del universe, segun el judalsmo y la idea griega del 
ser en cualquiera de sus versiones, de los presocraticos a los epi 
cureos, estoicos y neoplatdnicos. Esta observacidn lo lleva a dec]a 
rar :
" La modernidad se inicia cuando la conciencia de la oposi- 
cidn entre Dios y Ser, razén y revelacion, se muestra como 
reaimente insoluble". ( HL, p. 46 ).
" La contradiccion de la sociedad cristiana fue la oposicxh 
entre raz<5n y revelacién, el ser que es pensamiento que se 
piensa y el dios que es persona que créa; la de la edad mo­
de m a  se manifiesta en todas esas tentativas por edificar - 
sistemas que poseen la solidez de las antig^uas religiones - 
y filosofla pero que estén fundados, no en un principio a—  
temporal sino en un principio del cambio ". ( HL, p. 43 ).
De acuerdo con Paz, a partir de la separacidn, el protago—
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nismo de la- razdn es dramatico por la tendencia que esta tiene a 
separarse de s£ mismo y aun cuando aspira a la unidad ’• no reposa 
en ella ni se identifica con ella
Octavio Paz describe dos momentos en el desarrollo de la fi 
lo sofla en la ëpoca de la modernidad. Los grandes sistemas metafi 
sicos en los que " la razdn aparece como un principio suficiente '• 
es lo caracterlstico de los albores de la modernidad. En estos sis 
temas la razdn se présenta: " iddntica a si misma, nada la funda - 
sino ella misraa y, por tanto es el fundamento del mundo ’• ( HL, p. 
47 )• A este primer momento sigue otro cuyo sistemas filosoficos - 
sustituyen a los anteriores y en los que " la razdn es sobre todo 
crltica ":
" Vuelta sobre si misma, la-razdn deja de ser creadora de - 
sistemas, al examinarse, traza sus limites, se juzga y al - 
juzgarse, consuma su autodestruccidn como principio rector. 
Mejor dicho en esa autodestruccidn encuentra un nuevo funda 
mento. La razdn crltica es nuestro principio rector, pero - 
lo es de una raanera singular; no edifica sistemas invulnera 
bles a la crltica, sino que ella es crltica de si misraa. —  
Nos rige en la medida en que se desdobla y se constituye co 
mo objeto de an^lisis, duda, negàcidn *' ( HL, p. 47 )•
El proceso descrito por Octavio Paz corresponde al coraenta- 
rio que Aguilar Mora hace de sus plant eamiento s de la modernidad; . 
'* A medida que la ciencia fue apoder^ndose del espacio filosdfico, 
a medida que el juicio de verdad de nuestra realidad se fue convir 
tiendo en un privilégie de la ciencia, la filosofla comenzo a des- 
plazarse y a dividirse. Antes, la ciencia se tenla que adaptar a -
los juicios de verdad que previamente establecla la filosofla; --
pero nuestro tiempo sucede todo lo contrario, la filosofla va —  
detras de la verdad cientlfica para proponerle sus fundamentos e - 
pisteraol6gicos, sus alcances ^ticos, sus consecuencias tedricas . 
Incluso- los fundamentos de la ética, o sea, los fundamentos del -
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bien y del mal se encuentran determinados en nuestra época por el 
avance cientifico : la ley cientlfica se erige como causa prime­
ra del mal y el bien . Con Kant (cf . la obra de Deleuze , La
filosofla crltica de Kant ) se invierte la antigua relaci6n entre 
el bien y la ley ; nuestra modernidad establece la primacla de la 
ley frente a cualquier idea del Bien ( contraria a la idea platd- 
nica segun la cual el Bien precede a la ley ) . Cuando Nietzsche 
en La genealogla de la moral analiza los orlgenes histdricos de 
del bien y el mal no solo descubre la historicidad de la moral S£ 
no que desenraascara la supremacla que ha adquirido la ley en nue£ 
tra modernidad . Esc le permite pbsteriormente descubrir el car^c 
ter sistemdtico ( solipsista ) de la filosofla y demostrar con e- 
llo que las verdades filosdficas siempre tuvieron poder gracias a 
la fuerza que les daban las otras verdades filosdficas , incluse 
las opuestas •
Ahora bien , en esa asimilacidn de la filosofla al devenir ver 
tiginoso de la ciencia , la cultura poco a poco tratar^ de ocupar 
el lugar vaclo que deja aquella par a continuer la tarea crltica 
que le ha parecido siempre indispensable a Occidents para légiti­
mer se a si mismo en su desarrollo invasor , en su apoderamiento
universal (Cf Horda II , 3 ) .A fines del siglo XVIII , ante el a
vance de la ciencia y el desplazamiento de la filosofla , surgir^ 
entonces desde el cam po de la cultura , esa crltica de la moder­
nidad . Se hard , por supuesto con un nuevo vocabulario, se hard 
con una nueva gram^tica , con nuevas ira g^enes , pero no dejara de 
traicionar constantemente su posicidn filosdfica , su perspectiva, 
su distancia , heredada de la funcidn que la filosofla abandon^ .
En sus ensayos sobre el pensamiento conservador,Mannheim mues 
tra los inicios de esta crltica en la sociedad alémana donde el 
avance capitalista se dio en un momento en el que las estructuras 
precapitalistas tenlan todavla una enorme vigencia. La singulari- 
dad del proceso alem&i Marx la senalaba con esta frase ; "Alema- 
nia experiment^ la Revolucion Francesa en el piano filosdfico • 
0<^ sea , era una crltica puramente intelectual , en la cual des— 
tacar^n los idedlogos porque debido a la situacion econdmica se
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se encontraban sin posicidn fija en la sociedad ; los intelectua 
les alemanes de esta dpoca son singularss porque los estratos so 
ciales a los que representaban no podlan asimilarlos econdmica - 
mente ( la nobleza y la pequena burguesia . Es importante senalar 
este hecho-histdrico porque de aqux surgir^ cierto romanticisme a 
lera^ n en el cual Paz hasard sus argumentes de tipo cronoldgico pa 
ra analizar la crltica de la modernidad « Los hijos del lime ti£ 
ne como base precisamente esta rebelidn intelectual en la Aletna - 
nia del siglo XVIII , sdlo que Paz la analiza siempre en un .con - 
texto contempor^neo a nosotros y no histdrico , es decir , contem 
por&xeo a los propios crlticos romAiticos alemanes (Aguilar Mo­
ra, la divina pareja , pp 96-97 ) .
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Concepto de "la tradicidn de la ruptura "
En esta etapa de la investigacidn por "concepto" de "la 
tradicidn de la ruptura se ha querido significaî lo siguiente
1.- que la tradicidn de la ruptura es susceptible de regre s en- 
tac idn .
2 .- Esta representacidn es la del tiempo : tiempo como continui- 
dad y ruptura de esa continuidad . Tiempo como"actualidad "- 
y como "conteraporaneidad ", Sobre estas nociones formativas 
del concepto operan otras como " nuevo ", "viejo" ,"hetero 
gdneo" ,"plural" , etc que son determinaciones - tanto de - 
la concepcidn general de " la tradicidn de la ruptura^— — 
como de la concepcidn estdtica de Octavio Paz .
3.- que este concepto es susceptible de una explanacidn en el - 
ànbito de las referencias literarias y culturales en gene - 
ral . Por el carneter esquemdtico que describe las relacio- 
nes temporales puede aplicàrse a cualquier circunstancia his 
térica que describa situaciones interprétables en forma si - 
milar a " la modernidad de la poesfa"-' -
4.- La contradici6n del concepto "tradicidn de la ruptura" o -- 
"tradicidn de lo modemo " dériva,precisamente,de la abs —  
tracidn de las referencias empfricas bor el apriorisme ,—  
propio de la construccidn tedrica que es este concepto •
El concepto de " tradicidn de la ruptura,despojado de toda 
referenda a la realidad ,no es fdcil de sintetizar , En las nu 
merosas definiciones que en el ensayo de Octavio Paz encontra - 
mos del concepto »( 19 ) lo sustancial»es que implica una con- 
cepcidn del tiempo que es exclusive del hombre modemo , Para- 
aproxiraaraos al concepto habria que recorder que el hombre con - 
temporaneo concibe el tiempo como 2 un continuo transcurrir "-
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"como un perpetuo ir hacia el future " . El tiempo se concibe - 
bajo una representacidn espacial que se ha caracterizado como - 
"tiempo rectilfneo " . La modernidad es hija del tiempo rectilf 
neo " ,  En esta concepcidn obi tiempo " el presente no repite el 
pasado y cada instante es unico , diferente , autosuficiente "
La época cristiana medieval hacia culminar esta representa- 
ci(5n del tiempo no en la idea de futuro y bajo los ideales de - 
progress y evolucion , como hace el hombre modemo - sino en un 
concepto de etemidad :
"La soclédad cristiana medieval imagina al tiempo histdrico- 
como un proceso finite , sucesivo e irreversible ; agotado - 
ese tiempo — o como dice el poeta : cuando se cierran las —  
puertas del futuro - , reinar^ un presents etemo . En el - 
tiempo finite de la historia , en el ahora, el hombre se ju£ 
ga la Vida etema . Es claro que la idea de modernidad sdlo 
podia nacer como una critica de la etemidad cristiana , (H. 
L. p 44 )
Una de las definiciones"personales " de Octavio Paz sobre — - 
la tradicidn postula la tradicidn como "la continuidad del pa­
sado en el presents T (H.L. ,p 15 ) .La definicidn implica el—  
tiempo pero no es " tiempo histdrico " pues dste en Octavio Paz 
se identifica con el cambio .Xa ruptura es una forma privilégia 
da del cambio • Segun el planteamiento que Octavio Paz hace en - 
su ensayo " La tradicidn de la ruptura " lo modemo , al susten- 
tarse en la ruptura se niega doblemehte. De ahf la calificacidn 
de"paraddjico" para el concepto de " tradicidn de la ruptura" 
o de " tradicidn de lo modemo " . Desde una perspectiva puraraen 
te conceptual , la tradicidn se anula por efecto de la. interru^ 
cidn de la continuidad del pasado en el presents . Pero esa in- 
termpcidn es " otra " tradicidn que, en la exaltacidn de la pu- 
ra actualidad"■, desaparece bajo la vertiginosidad de los cambios.
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La analogia
La presencia de la analogia en la poesla modema occiden­
tal es uno de los temas constantes del ensayo de Octavio Paz. —
Para algunos crlticos, la analogia en la poesla modema - e n --
términos générales - séria la ssimilacion al pensamiento podtico 
de las teorlas mlsticas que,como doctrinas apdcrifas iluministas^ 
se impusieron en Europa en el siglo XVIII y fueron,espeoialmente' 
difundidas por Swedenborg. Asl lo establece Ana Balakian:
"Desde el comienzo del movimiento romàntico la poesla- 
se Ba apropiado del terreno de lo mlstico como una espe—  
oie de sucedâneo de la religidn. Los ron^tnticos buscaban— 
analogia o imitaciones del infinite" (20 )
Sin desconocer esta proyeccidn mlstica y abundando en re- 
ferencias a "la otra tradicidn", "la tradicidn oculta de la poe— 
sla moderne,", en la obra de Octavio Paz,el tdrmino analogia im—  
plica ademâs la actitud fundamental del poeta modemo; la crlti­
ca. De esto se deduce que el tdrmino analogia y lo que el voca— -
blo désigna, - una forma de conocimiento mlstico — segun la tra— 
dicidn ocultiàta, cumple en el ensayo de Octavio Paz una doble — 
funcidn;
1 Designativa, cuyo propdsito fundamental es transmitir la in- 
formacidn« Es la que hace referenda a la tradicidn ocultista.
2,— MetalingOlstica. Es la que reviste, un sentido interprétable 
ya en un nivel metatedrico, cuya formulaeion expositiva es el —  
concepto de la crltica de la poesla modema.
Para analizar este teraa de la analogia, creo necesario —
ver por separado cada una de estas dos funciones del tdrmino.
La analogia como designacion de un aspecto de la teorla -
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de las correspondencias,explicita un acte de entendimiento pro— 
pio de la vision ocultista del mundo. Esta vision puede reduoir- 
se al doble sentiraiento de la diversidad y de la unidad del mun­
do. La analogia es el descubrimiento de esa unidad en la hetero- 
geneidad de las cosas del m^do y parte de la creencia de que —  
todo elemento del unlverso està ligado à otro. En la literatura- 
ocultista,esta concepcion se ha recogido endLversas versiones, - 
Dos o très de ellas ilustrarân la visién ocultista que exponemos 
aqu£. Uno de los ocultistas del siglo XVII, Hoch le Baillet es—  
cribié; " nuestro Dios se ha hecho y representado por dos im^ge- 
nes, a saber; el mundo y el hombre, para gozarse en las admira­
bles y ciertas operaciones que se realizan en el primero (que es 
su imagen) y gozar del ultimo, imagen del primero, Otro ocultis­
ta, Nicolas Valois crefa que "la sustancia primordial ha sido —  
diferenciada en una multitud de elementos y que cada uno de elles 
fue atribuido a cada reino separadamente s in que ninguno pueda - 
pasar del uno al otro. Pero del uno al otro la analogia opera el 
milagro de una sola cosa. *• Idea similar encontramos en Sweden—  
borg que dice : "lo visible no es sino un reflejo de lo invisi—  
ble. El reino de los cielos es el reino de los motivos. La a—  
acoidn se reproduce en el cielo, y de alll en el mundo, y, por—  
grados, en los infini trente pequenos de la tierra; estando los- 
efectos terrestres ligados a sus causas celestes hacen que todo- 
sea correspondiente y que tenga un significado. El hombre es el— 
medio de union entre lo natural y lo espiritual" ( 21), En suma/ 
"la nocidn ocultista de un univers© unico, no implica, por lo —  
tanto, un desconocimiento de la diversidad de los elementos que- 
lo constituyen. El an^lisis de los componentes del mundo es una- 
preocupacion constante de la filosofla herraética. Si el ocultis- 
mo apela a la teorla de las correspondencias, es para conciliar-
la multiplicidad de los factores y la unidad fundamental del --
universo", pues, como se ha dicho, la idea central del pensa---
miento ocultista estriba en la intuicion de la unidad en la di—  
versidad del mundo, Pero esta idea sdlo se hace accesible si se- 
postula una arraonla universal y complementariaraente se propone -
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la analogia como el medio para conocer la armonia universal. Las 
siguientes citas de Octavio Paz hacen referencia a estas teerlas 
ocultistas:
"La idea de la correspondencia universal es probable—  
mente tan antigua como la sociedad humana" (H. L., p,lOO)
"La historia de la poesla modema desde el romantic is— 
mo hasta nuestros dlas, es inseparable de esa corriente - 
de ideas y creencias inspiradas por la analogia.
La influencia de los gnésticos, los cabalistas, los al- 
quimistas y otras tendencias marginales de los siglos XVII 
y XVIII fue muy profunda no sdlo entre los românticos ale­
manes sino en Goethe mismo y su clrculo. Lo mismo debe de- 
cirse de los romdnticos ingleses y, claro, de los france—  
ses, A su vez, la tradicidn ocultista de los siglos XVII y 
XVIlI se entronca con varies movimientos de crltica social 
y révolueionaria, simultdneamente libertaria y libertina," 
(H. L., p, 101)
Con la misma intencidn "informâtiva", Octavio Paz, descri­
be los remotos orlgenes.de la analogia y su persistencia en el —  
curso de la historia:
"La analogia aparece lo mismo entre los primitivos que­
en las grandes civilizaciones del comienzo de la historia, 
reaparece entre los platdnicos y los estoicos de la Anti—  
gOedad, se despliega en el mundo medieval y, raraificada en 
■muchas creencias y sectaa subterraneas, se conviente desde- 
el Renacimiento en la religidn secreta, por decirlo asl,- 
de Occidents: ëdbala, gnosticismo, ocultismo, herraetismo."
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(H. L., p, 100).
Si, como ae ha visto, la analogia désigna un aspecto de la 
teorla de las correspondencias, desde la perspectiva de los su-—
puestos estéticos de Octavio Paz, el término traduce.un rasgo --
cualitativo de la poesla modema: el carâcter crltico de su len—  
guaje podtîco. El término analogia adquiere asl un sentidd que —  
emerge del valor metacrltico que se le asigna. Este aspecto se —  
aprecia claramente en la slntesis con que Octavio Paz caracteriza 
al romanticismo como un movimiento literario:
"El pensamiento romdntico se despliega en dos direccio- 
nes que acaban por fundirse: la bdsqueda de ese principio- 
anterior que hace de la poesla el fundamento del lenguaje- 
y, por tanto, de la sociedad; y la unidn de ese primcipio- 
con la vida histérica. Si la poesla ha sido el primer len— 
guaje de los hombres - o si el lenguaje es en su esencia - 
una operacién poética que consiste en ver al mundo como un 
tejidd de slmbolos - cada sociedad esta edificada sobre un 
poema; si la révoluei6n de la edad moderna consiste en el— 
movimiento de regreso de la sociedad a su origen, al pacto 
primordial de los iguales, esa revolucion se confunde con- 
la poesla. Blake dijo: "Todos los hombres son iguales en - 
el genio poético". De ahl que la poesla romdntica pretenda 
ser también accidn: un poema no sdlo es un objeto verbal - 
sino que es una profesidn de fe y un acto. Inclusive la —  
doctrina del "arte por el arte", que parece negar esa ac—  
titud, la confirma y la prolonga: mas que una estética fue 
una dtica, y aun, muchas veces, una feligidn y una politi­
sa. La poesla modema oficia en el subsuelo de la sociedad 
y el pan que reparte a sus fieles es una hostia envenenada 
: la negacidn y la crltica. Pero esta ceremonia en las ti- 
nieblas también es una busqueda del manantial perdido, el 
agua del origen," ( H. L., p, 89-90 ).
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Este-fragmente es importante, porque explicita qui entien 
de Octavio Paz por crltica de la poesla modema o, desde el pun- 
to de vista del lector, por. qué la analogia del lenguaje poético
puede ser interpretada como crltica de la modemidad. En ei A--
fragmente aparecen por lo menos dos ideas fundamentales en co--
nexidn con la analogia:
1.- La poesla como "un principle original".
La experiencia poética se confunde con la religidn, pero no— 
como la interpréta la tradicidn cristiana sino como "acuerdo 
ultime del ser del hombre y del ser del universo".
2.- El mito de la Palabra.
La poesla, bajo la concepcidn de una "operacidn poética que- 
consiste en ver el mundo como un tejido de slmbolos" repre—
9enta la busqueda del lenguaje original de la humanidad----
Tperdido" y con él, "la omnipotencia que encerraba". ( ,22)
Estas ideas aparecen reiteradaraente en los ensayos de Oc­
tavio Paz. Las encontramos ya en algunas de sus primeras obras.- 
Pero es en la exposicidn de la tradicidn de la poesla modema, - 
donde, en su conjunto constituye este metatexto de su crltica. - 
Ello, porque supone un propdsito sintematizador vâlido, tanto —  
para la informacidn como para "la perspectiva" con que se enfoca 
esa informacidn. Al rehuir el orlen cronoldgico, o las relacio—  
nés de causa y efecto con que un historiador de la literatura —  
pudiera acometer esta informacidn, Octavio Paz, intenta cohesio- 
narla bajo otros principles ordenadores. Uno de ellos es éste, - 
que consiste en desdoblar la informacidn, con el fin de proyec—  
tarla simultaneamente con el cddigo que la rige. Asl, en todos - 
los ensayos que exponen la tradicidn de la poesla modema, la —  
crltica de la poesla es el cddigo que nos permite interpretar la 
analogia como sindnimo de negacidn de la sociedad y de los valo- 
res que sustentan esa sociedad.
La exposicidn de esta hipdtesis de un metatexto, no con—
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tradice en absolute las caracterlsticas générales del ensayo de- 
Octavio Paz. Creo, que una de las dificultades de su ensayo ra—  
dica en la complejidad de su texto por el desdoblamiento de su - 
lenguaje o el modelo implicite que organiza el orden de la expo­
sicidn disoursiva. ( 23 )
Las ideas que hemos subrayado en la slntesis hecha por —  
Octavio Paz, sobre el movimiento roraantico son por lo demas vd—  
lidas para la poesia de la generacidn posterior al romanticismo- 
francds: - Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé y para los surrealistas, 
por supuesto ya que Breton, Eluard, Aragon postularon la busque­
da del principio original del hombre.
Esta unidad que confiere a la poesla moderna la presencia 
de la analogic es subrayada por Octavio Paz:
"Si queremos comprender la unidad de la poesla europea 
sin atentar contra su pluralidad debemos concebirla,como- 
un sistema analdgico: cada obra es una realidad unica y - 
simultdneamente una traduccidn de las otras; una traduccidi 
de la metdfora."(H. L., p.99).
La poesla como principio original.
Este primer aspecto de la poesla de la tradicidn modema,-
Octavio Paz lo ha explicitado preferentemente a través de las --
concepciones de los poetas romanticos - alemanes e ingleses —.
Uno de los ensayos que da una visidn mds acabada de las —  
relaciones contradic%orias entre poesla y modemidad es " El ver- 
bo desencarqado " de El arco y la lira. En este ensayo la crl—  
tica de la poesla romaiitica se présenta bajo la oposicidn de ima- 
ginacidn- racionalismo, e imaginacidn- revelacidn. Es decir, la - 
oposicidn entre esplritu crltico de la modemidad y poesla y tra­
dicidn cristiana. La oposicidn con el esplritu modemo, - segun -
dice Paz, - "empieza como un acuerdo",pues, "con la misma deci--
side del pensamiento filosdfico la poesla intenta fundar la pala—
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bra poética en el hombre mismo";
"El poeta no ve en sus imégenes la revelacidn de un —  
poder extrano. A diferencia de las Sagradas Escrituras, - 
la escritura poética es la revelacidn de sx mismo que el- 
hombre se hace a sx mismo". (A. L., p, 233)
En esta concepcidn de la poesla Octavio Paz ve la primera 
manifestacidn de actitud crltica de los poetas roménticos:
"De estas circunstancias procédé que la poesla modema 
sea también teorla de la poesla. Movido por la necesidad- 
de fundar su actividad en principles (%ue la filosofla le- 
rehüsa y la teologla sdlo le concede en parte, el poeta - 
se desdoble en crltico. Coleridge es uno de los primeros- 
en inclinarse sobre la creacidn poética para preguntarle— 
qué significa o dice realmente el poema." (A. L., p, 234)
El anëlisis de la crltica de la poesla que hace Octavio — 
Paz consiste en establecer la primacla de la imaginacidn poética 
por la confrontacidn «on el pensamiento modemo y la concepcidn — 
de la religidn de la tradicidn cristiana.
En primer término y para fundamentar su exposicidn Octavio 
Vaz cita algunas definiciones de Coleridge sobre la imaginacidn. 
Para Coleridge "la imaginacidn es el don mas alto del hombre y - 
es su forma primordial?; es "la facultad originaria de toda per—  
cepcidn humana"v También Octavio Paz se refiere a unos comenta—  
rios de Heidegger sobre lo que Kant definid como "la imaginacidn 
trascendental". Para Heidegger "es la ralz del entendimiento y - 
la que hace posible el juicio"... Octavio Paz explica que la i—  
maginacidn despliega o proyecta los objetos y que sin ella no —
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habrfa ni percepcién ni juicio". (A. L., p, 234). 
Paz recuerda también que;
"Coleridge, ademds en una segunda acepcidn le la pala­
bra, concibe la imaginacidn no sdlo como un drgano del —  
conocimiento sino como la facultad de expresario en sfm—  
bolos y mitos. En este segundo sentido, el saber que nos- 
entrega la imaginacidn no es realmente un conocimiento:- 
es el saber supremo..." (A. L., p, 234).
De este acercaraiento, en que se demuestra que imaginacidn 
y razdn,en su origen son una y la misma cosa, Octavio Paz deduce 
que "poesla y filosofla culminan en el mito" (A. L., p, 234) y- 
que ambas, se confunden con la religidn; pero no en el sentido - 
que le asigna la tradicidn cristiana, como revelacidn, sino:
"Un estado de ànimo, una suerte de acuerdo ultimo del- 
ser del hombre con el ser del universo". (A. L., p, 235).
La cita de Coleridge;
"The divine truths of religion should have been re---
vealed to us in the form of poetry; and that all times —  
poets, not the slaves of any particular sectarian opinion,
should have joined to support all those delicate senti--
ments of the heart..."
lo lleve- a comentar:
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"Coleridge despoja a la religion de su cualidad consti- 
tutiva: el ser revelacidn de un poder divino y la reduce- 
a la intuicidn de una verdad absoluta, que el hombre ex- 
presa de formas mfticas y podticas. '* ( A. L., p. 235)
Segdn la interpretacidn que Octavio Paz hace de la fraser 
*’ la religidn es J.a poesla de la humanidad ", se deduce que: " la 
forma que tiene la poesla de encamar en los hombres y hacerse —  
rito e historia es la religidn Octavio Paz establece que:
"En esta idea, coraun a todos los grandes poetas de la- 
edad modema, se encuentra la ralz de la oposicidn entre— 
poesla y modemidad, La poesla se proclama como un prin—  
cipio rival del esplritu crltico y como el dnico que pue­
de sustituir los antiguos principles sagrados. La poesla- 
se concibe como el principio original sobre el que , como 
manifestaciones secundarias e histdricas , cuando no son- 
superposiciones tirénicas y mascaras encubriddras, descan 
san las verdades de la religidn. De ah£ que el poeta no - 
pueda sino ver con buenos ojos la crltica que hace el es­
plritu racional de la religidn, Pero apenas ese mismo es­
plritu critic o se proclama sucesor de la religidn, lo —  
condena, " ( A. L., p. 235 )
En slntesis, la crltica de la poesla roméntica consiste - 
en la derogacidn de los valores impuestos por la sociedad y sus—  
instituciones, a la vez, que la proposicidn de nuevos fundamentos 
para la vida del hombre.
Llama la atencidn que en esta parte del ensayo, Octavio Bz 
no utilice para designar a la imaginacidn, el concepto mds genera
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lizado en su estética de analogia. Con mayor razdn, cuando la - 
iraaginacidn en la segunda acepcidn que da Coleridge puede ser —  
interpretada como analogia. (Me refiero a "saber supremo"). Asl- 
lo establece en uno de sus ultimos libros, El signo y el garaba- 
to;
"La analogia es la funcidn més alta de la imaginacidn, 
ya que conjuga el analidis y la slntesis, la traduccidn y 
la creacidn. Es conocimiento y al mismo tiempo transmuta— 
cidn de la realidad." (S. G., p, 39).
Pienso que es Idgico por otra parte, si se considéra que- 
la crltica de la poesla consiste en la oposicidn al racionalismo 
imperante en la época, El término, imaginac idn, describe una opo­
sicidn conneptual a racionalismo, de aprehensidn mas inmediata - 
que la que ofrece el término analogia.
El segundo aspecto, el mito de la Palabra, el mito del —  
lenguaje original, fue planteado por Octavio Paz, en El arco y - 
la lirai y es fundamental en su estética.
Lo esencial del pensamiento de Octavio Paz sobre el len—  
guaje es una discusidn de la naturaleza mltica del lenguaje,y la
pérdida de esa condicidn al hacerse el hombre consciente del --
mundo y de si mismo. Estas ideas comportas dos aspectos:
1,- uno,que vincula la conceptuacidn lingtllstica a la mltica. En 
ello Octavio Paz parece seguir las exposiciones tedricas de Her­
der y los roménticos alemanes, para quienes "desde el principio— 
el lenguaje y el mito permanecen en una inseparable correlacidnî*
2.- otro, que opone estas dos formas a la conceptuacidn diseur—
siva o tedrica, caracterlstica de la condicidn reflexiva del --
hombre y cuyo surgiraiento en su vida signified - segun Herder - 
que el hombre inventera el lenguaje.
El primer aspecto es esencial para el desarrollo de la —
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tesis de Paz: el carécter simbdlico es comun al lenguaje y al 
mito.
"Ambos son expresiones de una tendencia fundamental a- 
la formaoidn de slmbolos: el principio radicalraente meta- 
fdrico que esté en la entrana de toda funcidn de simboli- 
zacidn." (A. L., p. 34.1
Este aspecto, ha sido estudiado en profundidad por Cassi­
rer,que pone de relieve la ralz corauii de la conceptuacidn lin—  
gtllstica y mltica:
"Lo que nos induce a ubicar estos dos tipos de concep—  
tos, el lingUlstico y mltico, en una sola categorla y a —  
oponerlos a ambos a la forma del pensamiento Idgico, es —  
que ambos parecen revelar una misma clase de aprehensidn -
intelectual, que se contrapone a nuestros procesos del --
pensar tedrico. Como ya hemos visto, el pensamiento tedri- 
co tiende espeoialmente a liberar a los contenidos de la - 
experiencia sensible e intuitiva del aislaraiento en que —  
originariamente suelen darse ; los saca de sus estrechos —  
limites, los asocia con otros contenidos, los compara en—
tre si y los concatena en un orden definido y en un con--
texto globalizador. Procédé "discursivaraente" en cuanto —  
toma al contenido inraediato sdlo como un punto de partida,
desde el cual puede reconocer toda la gama de las impre--
siones én sus multiples direcciones hasta lograr combinar- 
las, por fin, en una concepcidn unificada, en un sistema - 
cerrado ....
El pensamiento mltico contemplado en las formas mds —  
primigenias que podamos alcanzar, es ajeno al caracter de- 
uni dad intelectual, y hasta contrario a su esplritu, pues-
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en esta especial manera de ser, el pensamiento no dispone-
libremente de los datos de la intuicion para poder rela--
cionarlos y compararlos entre si mediante la reflexion --
consciente I,sino que es subyugado y cautivado por las in—
tuiciones que repentinamente lo encandilan. Llega a-des--
cansar sobre la experiencia inmediata; solo siente y cono— 
ce esta presencia sensible, que es tan poderosa,como para- 
hacer desaparecer todo lo demas." (24 )
De un modo semejante para Cassirer, "la funcidn primaria - 
de los conceptos lingUlsticos no consiste en la comparasidn de —  
las diversas experiencias sensibles ni en la seleccidn de ciertos 
atributos comunes, sino en la concentracidn del contenido percep— 
tivo, destiléndolo, por asl decir, en un solo punto. Pero el modo 
de esta concentracidn siempre depends de la direccidn del intends 
subjetivo, y es determinado no tanto por el contenido de la expe— 
riencia, como por la perspectiva teleoldgica desde la cual se en­
foca. sdlo lo que résulta importante para nuestro desear y quereq 
esperar y cuidar, obrar y actuar .... esto y sdlo esto recibe el- 
sello de la "significacidn" verbal." ( 25 )
Estos dos textos citados de Cassirer nos llevan a compren— 
der en qué sentido Paz habla de la tendencia de "formar slmbolos" 
y posterioimente afirmar que "la palabra es un slmbolo que eraite— 
slmbolos" y que:
"El hombre es hombre, gracias a la metâfora original —  
que lo hizo ser otro y lo separd del mundo natural." (A. - 
L., p, 34)
Al caracterizar Octavio Paz el lenguaje por su funciona--
miento simbdlico, subraya el cardcter teleoldgico de los concep—
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tos verbales ya que: "sdlo la expresidn simbdlica créa la posi—  
bilidad de la mirada retrospectiva y prospectiva, porque sdlo —  
mediante los slmbolos es como las distinciones no sirapleraente se 
ocasionan, sino también se fijan en el interior de la conciencia. 
Lo que una vez fue creado, lo que fue destacado de entre el con­
junto de las representaciones, ya no desaparecerâ si la palabra- 
hablada le impone su sello y le confiere su formai definitiva".
( 26 )' D® este dltimo aspecto derivan las concepciones mégicas 
sobre el lenguaje, pues ya, las estructuras verbales "aparecen - 
también como entidades mlticaa, provistas de determinados pode—  
res mlticos. De ahl, el mito de la Palabra, que se convierte en- 
una potencia primigenia, de donde procédé todo ser y todo acon—  
tecer." ( 2 7)
En la tradicidn ocultista, el mito de la Palabra, o del - 
lenguaje original remite también a la analogia o "ciencia de las 
correspondencias". Para explicar en qué consiste la concepcidn - 
ocultista de la Palabra, es précise diferenciar este concepto de 
"Palabra" del término en el sentido aristotélico. Esto es, aque­
lla que ha recibido un significado convencional, esencialmente - 
relative. En la teorla aristotélica la palabra, no es, en hipd—  
tesis, més que un slmbolo en el sentido restringido del término,
un symbolon, que segun el tiempo y el lugar, estaré ligada a --
distintas ideas.
La palabra, en la tradicidn ocultista, tiene relacidn, —  
con las "ideas" platdnicas y otras doctrinas més antiguas. En —  
Platdn, la palabra posee valor en si, a cada palabra corresponde 
su idea, a cada idea su palabra. El lazo que une la palabra con- 
la cosa, no es ya convencional. La palabra es, ciertamente, la - 
emanacidn misteriosa, pero bien real de la idea. En la visidn —  
ocultista se evoca y jpstifica en los temas de la palabra perdi- 
da o de la pronunciacidn del verbo de Dios.’ En esta teorla, la - 
palabra no es ya slmbolo sino semeion, signo de idea. La palabra 
no se considéra unicaraente como un elemento del universo unico,- 
sino como un objeto y por lo tanto puede ser sometida a las mis- 
mas relaciones analdgicas. ( 28 )
Pinalmente, dos citas mas sobre las correspondencias y la
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Palabra: Las citas son slntesis de Swedenborg que tanta influen­
cia tuvo entre los poetaa modernes:
"Si el hombre conoce las correspondencias entenderà la 
I Palabra en un sentido espiritual y alcanza el conocimien-
I to de verdades ocultas, de las que no descubre nada por —
el sentido de la letra. Porque en la palabra hay un sen—  
tido literal y otro espiritual." ( 29 )
"Todas las posas que existen en el mundo, desde lo més 
pequeho a lo mayor, son correspondencias.
La razdn de que sean correspondencias estriba en que - 
el mundo natural, con todo lo que contiens existe y sub—  
siste gracias al mundo espiritual, y ambos mundos gracias 
a la Divinidad.
La Palabra fue escrita por puras correspondencias como 
medio de unidn entre el cielo y el hombrev" ( 30 )
Conclusion
En conclusion, en la poesxa modema y muy espeoialmente en 
la poesxa romantiôa, analogxa es sindnimo de crxfica. Octavio Paz, 
asx lo reconoce en sus comentarios sobre los efectos de las dro—  
gas en la experiencia poética:
"La experiencia raxstica culmina en la visidn del ser o- 
en la vacuidad, pero siempre, plenitud o vacxo, se inicia- 
como una crxtica de este mundo y una negacidn de sus valo­
res. La otra realidad enige la abolicidn de esta realidad. 
La visidn se sustenta no sdlo en tina crxtica intelectual - 
sino en una pràctica en la que participa el ser entero. —  
Toda raxstica implica una ascética." (C. A., p, 93).
14 4
Analogxa poética y droga;
En intima conexidn con el tema de la analogxa ^ como una - 
de sus ramificacionss - Octavio Paz ha estudiado en profundidad - 
la experiencia poética hajo los efectos de la droga. ( 31 )
La idea més general aparece en "Conocimiento, droga e ins- 
piracion" de Corriente Alterna (32 )• En este ensayo, bajo el pra 
texto de la coraparacion entre poesxa modema y ciencia ("Ambas —  
son experimentos", lo que las distingue es "el sujeto de la expe­
riencia") se presentaaal poeta modemo como "el sujeto de la es—  
periencia de si mismo"j"él es el observador y el fendmeno observa 
do". - Asi, todo su sér - su cuerpo y su psiquis se convierten en 
"el campo en ddnde opera toda suerte de transformaciones":
"La poesia modema es un conocimiento experimental del- 
sujeto mismo que conoce. Ver con los oidos, sentir con el- 
pensamiento, combinar y usar hasta el limite nuestros pod£ 
res, para conocer un- poco més de nosotros misraos y descu—  
brir realidades incdgnitas, ^no es ése el fin que asignan- 
a la poesia espiritus tan diverses como Coleridge, Baude—  
laire y Apollinaire?" (C. A., p, 81).
La comparacidn establece que la poesia, como la ciencia, - 
explora el universo por cuenta propia:
"Y en esto también se parecen algunos poetas y horabres- 
de ciencia: unos y otros no.han vacilado en soraeterse b. —  
ciertas experiencias peligrosas, con riesgo de su vida o - 
de su integridad espiritual,para penetrar en zonas vedadas. 
La poesia es un saber; y un saber experimental." (C. A. p, 
81).
145
Octavio Paz relaciona la inspiration con el efecto de las
drogas;
"Una de las pretensiones mas irritantes de la poesia — 
modema es la de presentarse como una vision, esto es co­
mo un conocimiento de realidades ocultas, invisibles, Se- 
dira que lo mismo han dicho los poetas de todos los tiem- 
pos^y lugares. pero Homero, Virgilio o Dante aseguran que 
se trata de una revelacion que viene del exterior: un dies 
o un demonio habla por su boca. Hasta Gongora finge creer 
en este poder sobrenatural: "Cuantos me dicto versos dul- 
ce Musa ..." El poeta modemo déclara que habla en nombre 
propio, sus visiones las saca de si mismo. No deja de ser 
turbador que la desaparicion de las potencias divinas —  
coinnida con la aparicion de las drogas coma donadoras de 
la visidn poética". (C. A., p, 81).
En este ensayo Octavio Paz se refiere a las experiencias- 
con droga de Coleridge, De Quincey y Baudelaire: - Lo que distin 
gue a Baudelaire de Coleridge y De Quincey es que extrajo de su 
conocimiento de esta experiencia en "estética" y en "filosofia". 
- La experiencia se produjo en dos fases: una, de ruptura con el 
exterior, en que la droga:
"provoca la visidn de la correspondencia universal, susc£ 
ta la analogia, pone en movimiento a los objetos, hace —  
del mundo un vasto poema heeho de ritmos-y de rimas."
(C. A., p, 82),
y otra en que la droga nos introduce en el interior de otra rea­
lidad: el mundo no ha cambiado pero ahora lo vemos regido por —
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por -una armonfa secreta", (C, A., p, 82).
• I
Tal es la interpretacidn de Paz sobre las observaciones de 
Baudelaire, que califica de "visidn de poeta". Octavio Paz consi­
déra que:
"la droga trastoma la ilusoria realidad cotidiana y nos - 
obliga a contemplamos por dentro, "abre las puertas de —  
nuestro mundo y nos enfrentamos a nuestros fantasmas." (C. 
A., p, 82).
Octavio Paz se refiere a la idea de Baudelaire de que*la - 
"tentacidn de las drogas, es una manifestacidn de nuestro amor —  
por el infinite. - Este, - lo interpréta Paz, - como el centro —  
del universo, lugar de reconciliacidn de todas las contradiccio—  
nés" •
"El hombre regresa, por decirlo asi, a su inocencia orl 
ginal." (0. A., p, 83).
Esta es la aspiracidn de todo poeta modemo y que en el h£ 
terdnimo de Pessoa, Alberto Caeiro alcanza su forma arquetipica,- 
es también la tentativa de Henri Michaux. (C. A., p, 85)
"Todas sus tentativas se dirigen a tocar esa zona, por- 
defi,nicidn inexpresable e incoraunicable, en donde los sig- 
nificados desaparecen, devorados por las evidencias. Cen—  
tro nulo y henchido, vacio y repleto de si al mismo tiempo, 
El signo y lo sehalado - la distancia entre el objeto y la 
conciencia que.lo contempla - se evaporan ante la presen—
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cia abrixmadora, que sdlo es. La obra de I,lichau:c - poenas, 
viajes reales e irnaginarios, pintura - es una carga y si- 
nuosa expedicidn hacia algunos de nuestros infinites - —  
los mas secretosp los mas temibles, y asimismo, los mas - 
irrisorios - en busca siempre del otro infinito," (C. A,, 
p, 85).
El conjunto de très obras de Henri Michaux sintetiza per- 
fectamente la æxperiencia de disgregacion del yo.
El ensayo "Henri Michaux" se estructura sDbre très momentœ 
fondamentales de la creacidn artistica de Michaux bajo la influai 
cia de la droga.
Miserable miracle (1956) condensa el .primer encuentro —  
con la mezcalina, es la iniciacidn de un viaje cuyo descubhimien 
to es "un mecanismo de infinito". La idea central de su argumen­
te es la que concibe la droga como un medio de un conocimiento - 
mas profundo de sx mismo/ De ahi que el encuentro con la mezcal£ 
na sea un encuentro con nosotros mismos, con "el conocido-desco- 
nocido" (C. A., p, 86).
"Gran regalo, don de dioses, la mezcalina es una venta 
na donde la mirada se desliza infinitamente sLn encontrar- 
nada sino su mirada. No hay yo: hay espacio, la vibracidn, 
la vivacidad perpétua, Luchas, terrores, exaltaciones, pa 
nicos delicias; ^es Michaux o la mezcalina? Todo ya esta- 
ba en Michaux^, todo ya existia en sus libros anteriores.- 
La mezcalina fue una confirnacion,. Mezcalina: teetimonio. 
SI poeta vio su espacio interior en el espacio de afuera. 
Transite del interior al exterior - un exterior que es la 
interioridad misma, el nucleo de la realidad. Sxpectâculo 
atroz e inefable. Michaux uuede decir: salida de mi vida-
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para vislumbrar la vida." (0. A., p, 87).
L* infini turbulent (1957) représenta el transite a otra- 
realidad mas alla de lo humane. Sxpresa la revelacion del caos — 
corne erigen del ser. "La vision del caos es una suerte de bade — 
ritual, una regeneracion per la inmersion en la fuente original, 
verdadere regrese a la vida anterior", (C. A,, p, 89).
"La exploracion de la mezcalina, como el incendie o el 
temblor de la tierra, fue devastadora; solo quedo en pie- 
lo esencial, aquello que, per æar infinitamente iMbil, es- 
infinitamente fuerte. C^<5mo se llama esta^facultad, de un 
podér o mas bien, de la ausencia de poder, del total de—  
samparo del hombre? Me incline per lo segundol Ese desam- 
paro es nuestra fuerza. En el moment o ill time, cuando ya *- 
nada queda en nosotros - përdida del yo, pérdida de la —  
identidad - se opera la fusion con algo ajeno y que, sin­
embargo , es nuestro, lo ilnico en verdad nuestro, El hue ce, 
el agujero que gomos se llena hasta rebasar, hasta volveræ 
puente. En la extrema sequla brota el agua. Quiza hay un- 
punto de union entre el ser del hombre y el ser del ijni—  
verso. Por lo demas, nada positive: agujero, abismo, inf^ 
nito turbulente." (C, A., p, 88)
En el ultime libro, tercer memento de exploracion o encuen 
tro. Paix dans les brisements (1959), el poeta reconcilia la rea 
lidad humana con lo divine.
"La vision divina - inseparable de la demoniaca, ya que 
ambas son revelaciones de la unidad - se inicid con la 9- 
paricidn de les dieses. Miles, cientos de miles, une très
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otro, en largas hileras, infinite de rostres augustes, ho 
rizonise de presencias benéficas. Estupor y reconociraiento. 
Pero antes; oleadas de bianco. En todas partes la blancu- 
ra, sonora, resplandeciente, Y luz, mares de luz. Despuds, 
las imagenes desaparecieron sin que cesase de raanar la —  
cascada tranquila y gozosa del ser, Admiracidn; " Yo me - 
adhiero a la divina perfeccidn de la centinuacion del Ser 
a lo. largo del tiempo, centinuacion que es..de tal modo —  
hermosa - herraosa hasta perder elc onocirniento - que les 
dieses, como dice el Maharabata, los dieses raismos se en— 
celan y vienen a admirarle", Confianza, fe (gen qud? fe- 
sin mas), sensacidn de transcurrir con la perfeccidn que- 
transcurre (y no transcurre), incansable, igual a si rais- 
ma. Un instante nace, asciende, se abre, desaparece en el 
memento en que otro instante nace y asciende, Dicha tras- 
dicha, Sentimiento indecible de abandono y seguridad",
(C. A., p, 89).
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La ironia.
Octavio Paz concibe la ironia junto al humor como "la gran 
invencidn del espiritu modemo" .
La ironia es el rasgo fundamental de la novela (3^  ), el—  
gdnero literario por excelencia y corresponde a un nado de conce 
bir la realidad inverso al de la. analogia. Esta ultima consiste- 
en un descubriraiento de la presencia, en el descubrimiento de lo 
uno en lo multiple y en la creencia de que todo elemento del uni 
verso esta ligado a otro. La ironia en carabio, "révéla la duali- 
dad de lo que parecia uno, la escisidn de lo iddntico, la quie—  
bra del principle de identidad", (H. L,, p, 71) La ironia es la- 
posibilidad inversa de la analogia. Este ya lo vio Quintiliano - 
que le dio a la ironia el nombre de "conversion", figura que po­
ne de manifiesto "una cosa por las palabras, otra por el sentidd* 
En términos retoricos - "cuando la intencion es contraria a las- 
palabras nos hallamos a,nte la ironia".
En la tradicion de la poesia mode ma, la ironia es el o—  
tro rasgo caracterizador de la tradicion de la ruptura. Si la a- 
nalogia es la constante de continuidad, lo que da fisonomia uni- 
taria a los raovimientos poéticos que la integran, la ironia apor 
ta la nocion de critica y por lo tanto de ruptura de esa conti—  
nuidad, El arte y la literaturartoman conciencia de la realidad- 
y conciencia de si misna, Todo se somete a la reflexion y a la - 
critica.
La ironia - segun Lefebvre ( 34 ) - es m a  actitud del es
piritu humano que aparece especialmente en ciertos périodes agi- 
tados, turbulentes, inseguros,.. " de ahi que Octavio Pas la con 
sidere como "hija del tiempo lineal, sucesivo e irrepetiole'* es- 
decir "hija del tiempo historico en oposicidn al tiempo mitico - 
que es el reino de la analogia. Para Octavio Paz ,"la ironia con 
giste en insertar dentro del orden de la . objetividad la nega- 
oion de la subjetividad ( H.L., p 71 )
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"la ironia révéla la dualidad de lo que parecia uno, la - 
èscision de lo idéntico, el otro lado de la razdn; lo. quis 
bra del principle de identidad." (H. L., p. 71}.
Los autores y las obras de mas alto valor para Octavio 
y de mayor représentât ividad en la época modema, son aquellos - 
en que mas agudamente se da esta conciencia critica, asi, los ro 
mdnticos alemanes. Lefebvre, que ha estudiado la ironia, se plan 
tea la probleniatica de la ironia en tome a très formas caracte- 
risticas de determinadas dpocas: la ironia socratica, lo. romanti 
ca y la marxista.
Résulta interesanté - en relacidn a la concepcidn de Paz- 
sobre la ironia - contraponer la ironia que describe lo. posicidn 
de Sdcrates y la de los romanticos.
Lefebvre se pregunta gNo habra en la ironia i.ma protesta- 
de la subjetividad vejada u oprinida contra lo que aliéna o.l in- 
dividuo? Esta fuerza espiritual, es decir, ddbil, intima y extra 
ha al mismo tiempo, protesta contra lo extemo y'lo extraho. Tan 
pronto viene de lo exterior y de las circunstancias inestables,- 
como, para el ironista, de su propio pensamiento. En el primer - 
caso, el ironista acomete primero al mundo, a los demas, a la so 
ciedo.d existente, Los discute y los rechaza en espiritu. En el - 
segundo, ejerce, sobre todo, contra el su fuerza mortifère, y crue]; 
se rechaza a si mismo, y para rechazarse réfuta el mundo y la s£ 
ciedad de que forma parte. En la primera situacidn, la ie SOCRA­
TES, la ironia va de lo intemo a lo extemo, lo cunl distancia- 
para juzgarlo. En la segunda, la de la ironia romantica, la de - 
KIERICEG-AARD, pone en duda lo extemo, s6lo de un modo secundario, 
a partir del esfuerzo del yo para ser mas que el élj para ser lo 
absolute y para consolidar la. subjetividad inagotable../' ( )
Octavio Paz ha olanteado la relacidn de la analogia y la-
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ironia como una relacidn irréconciliable
"ironia y analogia son irréconciliables. La primera es la 
hi.ja del tiempo lineal, sucesivo e irrepetible; la segun­
da es la manifestacidn del tiempo ciclico: el futuro esta 
en el pasado y ambos en el presents. La analogia se inser 
ta en el tiempo del mito, y m^s; es su fundamento; la iro 
nia pertenece al tiempo histdrico, es la consecuencia ( y 
la conciencia ) de la historia. La analogia convierte a - 
la ironia en una variacidn del abanico de las semejanzas. 
La ironia es la herida por la que se desangra la analogia; 
es la excepcidn, el accidente fatal en el doble sentido - 
del termine: lo necesario y lo infausto. La ironia muestra 
que, si el universe es una escritura, cada traduceidn de- 
esa escritura es distinta, y que el concierto de las ce—  
rrespondencias es un galimatias babelico. La palabra poé- 
tica termina en aullido o silencio: la ironia no es una - 
palabra ni un discurso, sine el reverse de la palabra, la 
no comunicacidnr El universe, dice la ironia, no es una - 
escritura; si lo fuese, sus signes serian incomprensibles 
para el hombre porque en ella no figjira la palabra mue rte, 
y el hombre es mortal." (H. L., p, 109)
En este fragmente se reune una serie de observaclones so­
bre la ironia. Destacan, por una parte, la concepcidn de la iro­
nia como manifestacidn del tiempo histdrico, en oposicidn a la - 
analogia "fundamento del tiempo mitico". Por otra, la interrela- 
cidn de ambas en la dialéctica de la creacidn artistica moderna- 
y de la reflexidn acerca de esa creacidn. (,,, ) Tal vea el mo—
mente de la poesia modema en que estas dos formas de "ver" la -
realidad se proyectan con mas vigor una sobre otra es el de la -
poesia francesa de la. segrjinda mitad del siglo XIX:
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"La poesia francesa del siglo pasado - llamarla si:nbo— 
lista séria mutilarla - es indisociable del roms.nticisno- 
aleman e inglés: es su prolongacion pero también es su me 
tafora. Es una traduccion en la que el romanticismo se —  
vuelve sobre si mismo, se contempla :/ se traspasa, se in- 
terroga y se trasciende," (H. L., p. 99)
Las obras de Baudelaire y Mallarmé ilustran la problemat_i 
ca del poeta modemo.. En sus obras , la distancia , la concien 
cia de si y la conciencia de esa conciencia es un rasgo distinti 
vo de la ironia • .
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SEGUNDA PARTE
POETAS DE LA TRADICION DE LA POESIA MODERNA
Românticos ingleses y alemanes.
En el ensayo de Octavio Paz, la tradicion de la poesia mo 
dema se inicia en Europa con los romé^nticos alemanes e ingleses; 
HUlderlin, Novalis, Blake, son algunos de los nombres de los poe 
tas comentados por Paz. Para él, el romanticismo no sdlo consis- 
tid en un cambio de estilo y de lenguaje sino, fundamentalmente, 
en un cambio de creencias. Estas se pueden sintetizar en "la biîs 
queda de ese principle anterior que hace de la poesia el funda—  
raento del lenguaje y, por tanto, de la sociedad; y la union de - 
ese principle con la vida histdrica". (H. L., p.89)
Octavio Paz concede gran importancia a la ruptura del ro­
manticismo con la tradicion estética greco—latina. - Asocia esta 
actitud con el caràcter introspectivo de la religion protestante 
que predispuso "a la interiorizacion de la vision poética";
"El protestantisme habia convertido a la conciencia in 
dividual del creyente en el teatro del misterio religiose; 
el romanticismo fue la ruptura de la estética objetiva y- 
màs bien impersonal de la tradicion latina y la aparicion 
del yo del poeta como realidad primordial." (H. L., p. 93)
Octavio Paz opina que puede ser aventurado sostener que - 
las raices dspirituales del romanticismo estan en el protestan—  
tismo, pero que no lo es si se "recuerda que el romanticismo es, 
una reaccion contra el racionalismo del siglo XVIII." (H. L., p. 
95)
Octavio Paz describe la poesia romantica como una erapresa
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"autonoma y a contracorriente" reapecto a la critica de la moder 
nidad: la critica de la razon o el pensamiento filosofico que ôio 
o ri gen a la raodemidad, Como critica de la raodemidad la poesia- 
opone al racionalismo la imaginacion simbolica, la analogia, y a 
lamertidumbre de lo real, la ironia. - La analogia hace del len 
giaje, una operacion poética que consiste en ver al mundo como - 
un tejido de simbolos"(H. L., p. 89) y hace posible, la coir^ 
pondencia entre el mundo celeste y el terrestre, convirtiendo al 
segundo en reflejo del primero.
La analogia - en la exposicion de Paz - es el principle - 
anterior que hace de la poesia el fundamento del lengia.je. El —  
pensamiento romàntico se despliega en "la busqueda de ese princi 
pio" y en "la union de ese principle de la vida historica". Estas 
ideas de Octavio Paz, en parte son una sintesis de las concepcio 
nés de les teoricos y poetas alemanes e ingleses. Entre los pri- 
meros se puède citar a Herder y Schelegel, entre los alemanes. - 
Coleridge, entre los ingleses. HSlderlin, Hovalis y Blake, entre 
los poetas romanticos anglosajones. Segun al prcgrama romântico- 
que Octavio Paz resume en "El verbo desencamado" los romanticos 
concebian la poesia:
"no sélo como una filosofia progresista. Su fin no consis 
te solo en reunir todas las diversas formas de poesia y - 
restablecer la comunicacion entre poesia, filosofia y re- 
toriffia. También debe mezclar y funiir poesia y prosa, 1ns 
piracion y critica, poesia natural y poesia artificial, - 
vivificar y socialisar la poesia, hacer poética la vida y 
la sociedad, poetizar el espiritu, llenar y sat\.irar las - 
formas artisticas de vina substancia propia y diversa y a- 
nimar al toio con la ironia." (A. L., p. 239)
Todos estos aspectos ban side comentados en dos ensayos -
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de Los hijos del limo: el ensayo del mismo nombre del libro ( H. 
L., pp. 61-85) y "Analogia e ironia" (H. L., pp. 89-112)
Los poetas romanticos:
1.- HUlderlin;
Octavio Paz interpréta la obra de este poeta aleman, bajo 
su concepto de la mision del poeta de restablecer la palabra ori 
ginal - en el sentido de revolucion - segun la idea de la ^evolu 
cion francesa que proponia una nueva concepcidn de la sociedad y 
del Estado. Octavio Paz, comenta el Hyperion en relacidn a este- 
aspecto.
"El tema de Hyperion es doble; el amor por Didtima y - 
la fundacidn de una comunidad de hombres libres, Ambos —  
son actos inseparables. El punto de unidn entre el amor a 
Didtima y el amor a la libertad es la poesia. Hyperion no 
sdlo lucha por la libertad de Grecia sino por la instaura 
cidn de una sociedad libre; la construccidn de esa comuni 
dad futura implica asimismo un regreso a la poesia. La pa 
labra poética es mediaeidn entre lo sagrado y los hombres 
y asi es el verdadero fundamento de la comunidad." (H. L. 
p. 65)
2 .- l'Tovalis:
En Novalis, Octavio Paz subraya muy especialmente la ten- 
tativa del poeta por"insertar la poesia en el centro de la Histo 
ria" y el cardcter profético de su palabra poética. En su poesia 
"la sociedad se convertira en comunida.d poética y mas irecisamen 
te en poema viviente", "Cambiaran las formas de relacidn entre - 
los hombres y dejarà de haber seaor y siervo, patron y criado. -
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Estas sagi’adas es cri t .iras poéticas profetizaa el aivenirai mto de 
un hombre q-.ie ha recobrado su naturaleza original y q te ha venci 
do el peso del, pecado". Octavio Paz, refiriéndose a.1 ensayo Euro 
pa y la Cristiandad, sintetiza:
"La poesia, una vez mas, ostenta una doble faz: es la­
mas révolueionaria de las revoluciones y, simLiltâneanentq 
la mas conservaiora de las revelaciones, porque no consis 
te sino en restablecer la palabra original." (A. L., p. - 
242)
3.- William Blake;
En la poesia de William Blake, igualmente como en los o- 
tros poetas anteriores, se da la misma actitud: negacidn de la 
religion: pasidn por la religion.
"Blake no escatima sus ataques y sarcasmos contra los- 
profetas del siglo de las luces y especialmente contra el 
espiritu volteriano, Sdlo que, con el mismo furor, no ce- 
sa de burlarse del cristianismo oficial. La palabra del - 
poeta es la palabra original, anterior a las Biblias y S- 
vangelios. "El genio poético es el hombre verdadero... —  
las religiones de todas las naciones se derivan de dife—  
rentes recepciones del genio podcico... los Testamentos - 
judio y cristiano derivan originalmente del genio podtioo 
... El hombre y el Cristo de Blake son el reverse te los- 
qu9 nos proponen las religiones oficiales. 31 ho.hore ori­
ginal es inocente y cada uno de nosotros lleva en si un -
Adan. Cristo mismo es Adan..............................
La mision del poeta es mstablecer la palo.bra original —  
desviada por los sacerdotes y los fildsofos." (A. L., p.-
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237)
En sintesis - en coeideracion de Octavio Paz - "cada poe­
ta inventa su propia mitologia :/ cada una de esas raitologias es- 
una mezcla de creencias dispares, mitos desenterrados y obsesio- 
nes personales". (H. L., p. 70)
Octavio Pas considéra que la poesia no sdlo fue Lin cambio 
de estilo y lenguaje: fue, un carabio de creencias y este es lo - 
que la distingue de otros raovimientos podticos anteriores. - En­
tre estas creencias, el descubriraiento de la correspondencia en­
tre "los ritraos podticos tradicionales" y "la visidn analdgica - 
del mundo y del horabre* resucitada en estos ritraos:
"Cierto, séria rauy dlficil probar que hay vna relacidn 
necesaria de causa a efecto entre versificacidn acentual- 
y visidn analdgica; no lo es sugerir que hay m a  relacidn 
historica entre ellas y que la aparicidn de la primera, - 
en el periodo romàntico, es inseparable de la segi.inda. La 
visidn analdgica habia sido preservada como m a  idea per­
las sectas ocultistas, herradticas y libertinas de los si- 
glos XVII y XVIII; los poetas ingleses y alemanes traducen 
esta idea del mundo - como - ritrao y la traducen literal- 
mente: la convierten en ritrao verbal, en poemas. (H. L.,- 
p. 96)
La ironia
Es para Octavio Paz, "la gran invencidn roma.itica" , - La - 
ironia "es anor por la contradiccidn que es cada uno de nosotros 
y conciencia dé esa contradiccidn". - Octavio Pas define la iro­
nia en el sentido de Schlegel, y la caractérisa como "al gusto - 
por el sacrilegio y la blasferaia, el amor por lo extrano y lo -
159
grotesco, la alianza entre le cotidiano y lo sobr^natural." - Oc­
tavio Paz déclara que "la ironia define admirablensn:: la parado- 
ja del romanticismo aleman."
*9ue la primera y mas osada de las revoluciones poéticas, - 
la primera que explora los dominios subterraneos del suefio, 
el pensamiento inconsciente y el erotismo; la primera asi­
mismo, que hace de la nostalgia del pasado una estética y - 
una politica". (H. L., p. 65)
Octavio Paz se refiere también a la union entre nrosa y —  
poesia, "constante en los romanticos ingleses y alemanes":
"Mediante el dialogo entre prosa y poesia se nerseguia, 
por una parte, vitalizar a la primera por su inmersion en- 
el lengjaje coraun y por otra, idealizar la prosa, disolver 
la logica del discurso en la légica de la imageii." (H. L. , 
p. 90)
Octavio Pas comenta que en algLvnos poetas como Coleridge o 
Novalis, el verso y la prosa, pese a la intercomunicacion, :nanti_e 
nen su autonomia, "Kubla Khan y The rime of the ancient mariner - 
frente a los textos criticos de Biografia literaria ( l ), los - 
Hymnen an die Nacht ante la prosa filosofica de Bit'tenstaub.'* (H. 
L,, p. 91)
En otros, en carabio:
"la inspiracion y la reflexion se funden lo mismo en la —  
prosa que en el verso: ni Holderlin ni '.Vordsv/orth son poe-
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tas filosoficoe, por fortuna para ellos, pero en ambos —  
tiœnde a convertirse en imagen sensible. En fin, en un —  
poeta como Blake la imagen poética es inseparable de la - 
vision profética,^ de modo que es imposible tra.zar la fron 
tera entre la prosa y la poesia." (H. L., p. 91)
Inspiracion y videncia.
Dos aspectos del romanticismo tienen especial interés pa­
ra Octavio Pas: el problema de la inspiracion y la solucién que­
ls lieron los poetas romanticos. El otro es el de la videncia —  
del poeta y sus conexiones con el tema del sueho y vigilia.
El primero lo trata especialmente en su ensayo "la inspi­
racion" de El arco y la lira; el segundo esta constantemente alu 
dido en diverses ensayos, muy especialmente en los de Guadrivio.
La inspiraaion se plantea como un problema de la creacion 
poética:
"Si se ha de creer a los poetas en el momento de la ex 
presion hay siempre una coihaboracion fatal y no esperada. 
Esta colaboracion puede darse con nuestra volLintad o sin- 
ella, pero asume siempre la forma de una intrusion. La —  
vos del poeta es y no es la suya. ^Gémo se llama, quién - 
es ese que interrumpe mi discurso y me hace decir cosas - 
que yo no pretendia decir? Algunos lo llaman demonio, mu­
sa, espiritu, genio; otros lo nombran trabajc, azar, in—  
consciente, razon; Unos afirman que la poesia vieie del - 
exterior; otros, que el poeta se basta a si mismo. Nas —  
unos y otros se ven obligados a arlmitir exoapciones... "~ 
(A. L., p. 157)
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El problema resile en que el sub.jetivismo modemo afirma- 
la existencià del mundo exterior solamente a partir de la concien 
cia. (A. L., p. I6l) La conciencia trascendental" términos de la 
metafisica Kantiana a que Octavio Paz alude, désigna un cierto - 
tipo de conociraiento. No el conocimiento directo de objetos, ni- 
siquiera el conociraiento a priori, sino el conocimiento refiejo- 
de lo que puede haber de a priori en el conocimiento directo de- 
los objetos. Kant dice: "llamo trascendental a todo conocimiento 
que se coupa en general no tanto de objetos, como de nuestro mo­
do de conocerlos, en cuanto éste debe ser posible a prioriC2)]e- 
ahi que Octavio Paz diga:
"Una y otra vez esa conciencia se postula como una con 
ciencia trascendental y una y otra vez se enfrenta al so­
lipsisme. La conciencia no puede salir de si y funlar el- 
raundo, Mientras tanto, la naturaleza se nos ha convertido 
en un nudo de objetos y relaciones. Dios ha desaparecido- 
de nue3tras perspectivas vitales y las nociones de objeto, 
substancia y causa han entrado en crisis." (A. L., p. 161)
Octavio Paz opina que para el intelectual y para el hoinbze 
comijn, "la inspiracion es un problema, '^ na supersticion o un he— 
cho que se résisté a las explicaciones de la ciencia modema. —  
Pueden hacer abstraccion de este asunto," En cambio los poetas - 
deben afrontarla y vivir el conflicto:
"La historia de la poesia modema es la lel continuo - 
desgarramiento del poeta, dividido entre la modema con—  
cepcion del mundo y la presencia a vecss intolerable de - 
la inspiracion." (A. L., p. 165)
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En este ensayo Octavio Paz se refiere a que los prinieros- 
que"padecen el conflicto son los poetas romanticos, Asimismo:
"son los que lo afrontan con mayor lucides y plenitud y - 
los unicos - hasta el movimiento surrealista - que no se- 
limitan a sufrirlo sino que intentan trascenderlo". (A. ■ 
L., p. 165)
El problema se plantea en que la inspiracion es inconci—  
liable con el subjetivismo e idealismo, Los romanticos defendie- 
ron ambos - inspiracion y subjetivismo - y algunas de las tenta- 
tivas de explicacion, como la de Novalis, merece de parte de Och 
tavio Paz los calificativos de "audacia y teraeridad". La explica 
cion de esta tentativa de Novalis aparece formulada en los sigjden 
tes términos:
Cuando Novalis proclama que "destruir el principle de- 
contradiccidn es quiza la tarea m^s alta de la logica su­
perior" ^no alude, en su forma mas general, a la necesidad 
de suprimir la dualidad entre sujeto y objeto que desgarza 
al hombre modemo y asi resolver de una vez por todas el- 
problema de la inspiracion? Solo que la supresidn del prin 
cipio de contradiccidn - a través, por ejemplo, de un "rj3 
greso a la unidad" - implica también la destruccion de la 
inspiracion, es decir, de esa dualidad del poeta que rec_i 
be y del poder que dicta. Por eso, Novalis afirma que la- 
uni dad se rompe aprenas se conquista. La contradiccidn - 
nace de la identidad en un proceso sin fin. SI hombre es- 
pluralidad y dialogo, sin césar, acordandose y rcunidndo- 
se consigo mismo, mas también sin césar dlvidiéndose. Sug 
tra vos es muchas voces. Nuestras voces son una solo voz. 
El poeta es, al mismo tiempo, el objeto y el sujeto .'e la
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la poesia romantica alémana se entendia por vidente, al artista,
iluminado por sus percepciones interiores, Jean Paul en sus escri
tes sobre lo imaginario, llegd al concepto de Je est un autre, y
que describe la relacidn entre el autor y su creacidn. "El poeta
es espectador ob.jetivo de su yo actuante,como en el suedo,'*( 4 )
Octavio Paz se ha referido a este tema especialmente en — 
los ensayos de Guadrivio.
Pinalmente, creo que el siguiente fragmente sintetiza la- 
concepcidn del romanticismo de Octavio Paz;
"La preeminencia del romanticismo aleman e inglés no - 
proviens sdlo de su anterioridad cronoldgica sino, tanto- 
como de su gran originalidad poética, de su penetracidn - 
critica. En ambas leng-ias la creacidn poética se alia a - 
la reflexidn sobre la poesia con una intensidad, profundi 
dad y novedad que no tienen paralelo en las otras litera- 
turas. Los textos criticos de los romanticos ingleses y - 
alemanes fueron verdaderos manifiestos revolucionarios e 
inauguraron una tradicidn que se prolonga hasta nuestros- 
dias. La conjuncidn entre la teoria y la prdctica, la po_e 
sia y la poética, fue una aanifestacidn ma.s de la aspira- 
cidn romantica hacia la fusidn de los extremes : el arte y 
la vida, la antiglledad sin fechas y la historia contempo- 
ranea, la imaginacidn y la ironia." (H. L., p. 90)
Antes de terminar , es interesante destacar aqui la compa 
racidn qur Octavio Paz establece entre romanticismo y vanguardia. 
Para él , "ambos son raovimientos juveniles ; ambos son rebelio- 
nes contra la razdn ,sus consurucciones y sus valores ; en am­
bos ;
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es la "otredad".
La videncia del poeta. Sueho y vigilia.
Los poetas alemanes exaltaron todas aquellas formas de —  
percepcidn interior que les revelara un mundo sobrenatural. Para 
los poetas alemenes, "el sentido interior" es un equivalents a - 
las correspondencias de Swedenborg, SS refiere también a la ind£ 
pendencia de las sensaciones espirituales en relacidn a los est£ 
mulos exteriores, Uno de los poetas alemanes, Baader, considera- 
ba que el artista es un ser iluminado por esas percepciones inte 
riores y apartado, por tanto, de las impresiones exteriores. Afâx 
maba: "El sentido interior y no el que copia al exterior es el - 
que ilumina el progress del genio." El sueho es uno de esos esta 
dos de iluminacidn en que al hombre le es dado relacionarse con— 
lo imaginario. En la época del romanticismo - segun anota Ana Ba 
lakian ( 3 ) - solia compararse el acto de sohar con el sueho,-
considerdndose el poeta como un espectador objetivo de su yo ac­
tuante, Jean Paul, ilustra perfectamente esta idea; "El poeta —  
real al escribir es sdlo un oyente, no el dueho de sus personajes, 
es decir que no compone el dialogo reuniendo las respuestas de - 
acuerdo con una estilistica espiritual que ha aprendilo con es—  
fuerzo, sino que, como en un sueho, contempla como adquieren vi­
da sus personajes, "escucha".
El poeta romàntico concebia el sueho como una de las for­
mas de estar mas cerca de la realidad universal por la mayor EOito 
nomia de los estimulos externos. En poetas como von Amim y E. T. 
A. Hoffmann: "las fronteras entre el sueho y la realidad se liacai 
mas confusas de modo que lo que realmente teiiemos en este caso - 
es una proyeccidn del estado interior sobre la realidad objetiva'
La asimilacidn del acto poético al sueho, dérivé también- 
en la conceocidn del ooeta como un vidente o ion visionario. En -
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creacidn poética; es la oreja que escucha y la "lano que es 
cribe lo que dicta su propia voz. "Sohar y no sohar simul- 
tanearaente; operacidn del genio." Y del mismo modo: la pa- 
sividad receptora del poeta exige una actividad en que se- 
sustenta esa pasividad. Novalis expuesd esta paradoja en - 
una frase memorable; "La actividad es facultad de recibir". 
El sueho del poeta exige, en ;una capa mas profunda, la vi­
gilia; y ésta, a su vez, entraha el abandonarse al sueho,- 
^En qué consiste, entonces la creacidn poética? El poeta,- 
nos dice Novalis, "no hace, pero hace c-le se pueia hacer". 
La sentencia es relampagueante, y describe de Lin modo jus­
te el fendmeno....
Octavio Paz dedica la parte final del ensayo a dar solixdon 
a este problema. Einalmente, concluye que es la naturaleza social 
del lenguaje la que créa la ilusidn de una exterioridad.
"El lenguaje es social y siempre implica por lo menos - 
dos; el que habia y el que oye. Asi, la palabra que inven­
ta el poeta - esa que, por un instante que es todos los —  
instantes se habia evaporado o se habia convertido en obj£ 
to impenetrable - es la de todos los dias. El poeta no la- 
saca de si. Tampoco le viene del exterior. No hay exterior 
ni interior, como no hay un raLindo frente a nosotros: desde 
que somos, somos en el mundo y el mundo es uno de los cons 
tituyentes de nuestro ser. Y otro tanto ocurre con las pa­
labras; no estan ni dentro ni fuera, forman parte de nues­
tro ser. Son nLiestro propio ser. Y per ser parte de noso—  
tros son ajenas, son de los otros; son Lina forma de nues—  
tra "otredad" constitutiva." (A. L., p. 179)
Para Octavio Paz, la explibacidn final de la inspiracion -
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'* el cuerpo, sus pasiones y sus visiones - erotismo ,sue—  
ho e inspiracidn , ocupan un lugar cardinal ; ambos son- 
tentativas por destruir la realidad visible para enccn —  
trar o inventar otra - m^gica, sobrenatural , superreal, 
Dos g-andes acontecimientos histdricos altemativaraente - 
los fascinan y los desgarran : al romanticismo , la Revo 
lueidn francesa , el Terror jacobino y el Imperio nape - 
lednico ; a la vanguardia , la Revolucidn rusa , las Pur- 
gas y el Cesarismo burocr^tico de Stalin . En ambos movi- 
mientos el jto se defiende del mundo y se venga con la iro­
nia o con el humor - armas que destruyen tambidn al que - 
las usa , en ambos , en fin , la modemidad se niega y —  
se afirma . No sdlo los criticos sino los artistas mismos 
sintieron y percibieron estas afinidades . Los futuristas, 
los dadaistas , , los ultraistas , los surrealistas , to»- 
dos sabian que su negacidn del romanticismo era un acto - 
romàntico que se inscribia en la tradicdn inaugurada por 
e 1 romanticismo: la tradicidn que se niega a si misma pa­
ra continuarse , la tradicidn de la ruptura 7 (H.L., p
145 )
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Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé; ** La generation siguienteial roman 
ticismo francés'*.
En el ensayo de Octavio Paz, très grandes figuras de la —  
poesia francesa del s..XDC representan la tradicion de la poesia- 
modema; Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé.
Para situamos bb. la perspedtiva critica de Octavio Paz, — 
con cierta econoraia analitica - propongo establecer una correla—  
cidn entre la visidn de conjunto que-Octavio Paz ofrece de estos 
poetas (Cvio. p, 15) y la referenda individual de cada uno de —  
elles. Esto nos llevara a apreciar hasta qué punto su critica se­
mant iene en los limites prefijados de rsu concepcidn de la poesia- 
raodema.
"Aunque en ese pais el romanticismo no cuenta con figti- 
ras comparables a las de germanos y sajonas (si se excep—  
tua a Nerval y al Victor Hugo del Fin de Satan), la genera 
cidn siguiente nos ha dejado un grupo de obras que, simul— 
téneamente, conHumanla tentativa roméntica y la trascien—
den. Baudelaire y sus grandes descendientes dan una con--
ciencia - quiero decir: una forma sLgnificativa - al roman­
ticismo; ademés , y sobre todo, hacen de la poesia una exp— 
periencia total, a un tiempo verbal y espiritual. La pala­
bra no sdlo dice al mundo sino que lo funda - o lo cambia. 
El poema se vuelve un espacio poblado désignés vivientes:- 
animacidn de la escritura por el espiritu, por el énima,. - 
En el ultimo tercio del siglo XIX las fronteras de la poe­
sia, las fronteras con lo desconnoido, estén en Francia. - 
En las obras de sus poetas la inspiracion ron^tica se —  
vuelve sobre si misma y se contempla. SI entusiasmo, ori—  
gen de la poesia para Novalis, se convierte en la reflexidn 
de Mallarmé: la conciencia dividida se venga de la opacint- 
dad del objeto y lo anula." (Cvio., p, 15)
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En esta vision de conjunto Octavio Paz présenta la obra - 
de estos poetas bajo el esquema de la continuidad y discontinui- 
dad que représenta el concepto de la tradicion de la poesia mo—  
dema. Aunque estos poetas no enAran en abierta discrepancia con 
los romanticos, el hecho de "trascender" la tentativa romantica- 
implica una superacidn, una negacidn de'algunossde los aspectos- 
de la estética romantica. Es la forma de définir la raodemidad:
"Lo que distingue a la modemidad es la critica: lo —  
nuevo se opone a lo aitiguo, esa oposicidn es la c ontinui- 
dad de la tradicidn. La continuidad s e manifestaba antes- 
como prolongacion o persistencia de ciertos rasgosso for­
mas arquetipicas en las obras; ahora se manifiesta como - 
negacidn u oposicidn." (C. A., p, 20)
Lo que confiera unidad a la creacidn de estos poetas, es- 
su actitud frente al lenguaje. Esta no responds solamente a de—  
terrainaciones estéticas, como parece sugerir el planteamiento de 
Octavio Paz, La actitud de estos poetas traduce también "el sen­
timiento y la conciencia de discordia" hacia la sociedad y los - 
valores que la sustentan. Este segundo aspecto es mucho menos —  
évidente en la critica de Octavio Paz. En general, apenas si a—  
porta otros antecedentes que los estéticos. Por ejemplo, no hay- 
ninguna aluston a la probleroética que llevd a Baudelaire a plan- 
tearse la poesia como uni doble del mundo y en la"que el lenguaje 
quiere ser mundo y la palabra creadora de mundo". IIo obstante, - 
de esta problèmdtica emerge una nueva conciencia estética, que - 
en los nombres de Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé encuentra sus - 
mejores exponentes.
En esta nueva tradicion que surge con Baudelaire, "lo uni 
co que puede hacer el poeta es privilegiar una abstraccion de —  
segundo grado que essel lenguaje, al cual se esfuerza en confe-
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rir una virtud singular: no la de imitar o representar la reali—  
dad, sino la de transfigurarla, y raejor aun, de ser (algo real,—  
algo connreto humano) Como dice Lefebvre - ** el lenguaje quiere—  
ser mundo y palabra creadora de un mundo,’ La poesia y el poema,-. 
como objetos-que son - conjuntos de palabras -, se dieen eniginas- 
revelados del mundo y mundo humano y sobrenatural al mismo tiera—  
po,” ( 5 )
Esta cita, cuyo texte esta referido a Baudelaire, permite- 
interpretar mejor el proceso de sublimacion del lenguajer.inicia- 
do por Baudelaire y que Octavio Paz, describe - exclusivamente —  
en funcion de su interpretacion de las ©rrespondencias. De alil 
que diga;
"El poema se vuelve umr espacio poblado de signes vivien 
tes; aniraacion de la escritura por el espiritu, por^el a— - 
niraa." ( Cvio., p M S )
En la vision de con junto .ique Octavio Paz propone, el movi­
miento iniciado por Baudelaire se sintetiza en dos momentos* El - 
primero, - representado por Baudelaire -, describe los cambios de 
concepcidn de la poesia, de actitud del poeta hacia el lengLiaje - 
poético, de la forma de comunicacion poética: - El ultimo lo per- 
sonifica Mallarmé y el comentario de Octavio Paz alude a lo que - 
significa en la poesia modema su poema. Un coup de dés.
Para completar esta exposicion creo necesario considerar - 
ijina persÿectiva distinta a la de Paz:.
"Asi, Baudelaire, como poeta, abre a la pesla y al arte 
modernes el camino por el que se van a lansar Rimbaud, —  
Lautréamont, Mallarmé, Valéry y otros* Hay en estos postas
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y en la poesia posterior a Baudelaire una esperanza insen- 
sata, desalienante con relacidn a la cotidianeidad, a la - 
burguesia que desprecian, pero, por otra parte, aliénante- 
y alienada, esperanza potente, fecunda y vana, la de con—  
vertir lo abstracto en cotidiano, puesto que lo cotidiano- 
no es mas que abstraccion. La poesia, en distinto piano —  
que la novela, va raâs lejos. El relato noveleaco acepta la 
cotidianeidad, la cuenta. La toma como un objeto. El len—  
gua^e poético persigue la raetamorfosis de lo cotidiano. La 
operacidn tiene un doble caaacter. Lo cotidiano, rechazado, 
es "llevado al lenguaje" a través de este reckazo y el len 
guaje es llevado a lo absoluto, lo que acarrea pronto la - 
dudâ y la inquietud frente al lenguaje, convertido en fet^ 
chifimemtambién. El silencio etemo se cieme por encima —  
del verbo, le envuelve, le araenaza." ( ^ )
Taies son las notas générales de este movimiento iniciado-
por Baudelaire y cuyas màs conpiscuas figuras son Rimbaud y Ma--
llarraé.
Baudelaire.
La exposicidn de Octavio Paz sobre Baudelaire se centra ca 
si exclusivamente en la analogia ( f ) Octavio Paz couenta que - 
para Baudelaire el sisteraa del universe es el modelo de la créa—  
cidn poética, (H, L,, p, 105). Idea, por lo demas, corriente en - 
los poetas de la época, que bus car on la «qui Valencia del pensamiai 
to poético y el pensamiento analdgico. Se trata de operaciones a»' 
nélogas pero no idénticas, como se demuefetra en la sintesis de la 
concepcidn,de Baudelaire, que propone Octavio Paz:
"En la concepcidn de Baudelaire aparecen dos ideas, La- 
primera es muy antigua y consiste en ver al universo como-
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un lenguaje. No un lenguaje quieto, sino en continuo movi­
miento: cada frase engendra otra frase;su ensayo sobre «ag 
ner viaelve sobre esta idea: "no es sorprendente que la ver 
dadera musica sugiera ideas ànélogs-s en cerebros diferon—  
tes; lo sorprendente séria que el sonido no sugiriese el - 
color, que los colores no pudiesen dar la idea de una nelo 
dia y que sonidos y colores no pudiesen traducir ideas; —  
las cosas se han expresado siempre por una analogia rec£—  
proca, desde el dia en que Dibs profirio al mundo como una 
indivisible y compleja totaliiad*?, Baudelaire no escribe:- 
Dios creo al mundo sino que lo profirio, lo dijo. El mundo 
no es un conjunto de cosas, sino de signes: lo que llama—  
mos cosas son palabras. Una montaha es una palabra, un rio 
es otra, un paisaje es una frase. Y todas esas palabras —  
estan en continuo cambio: la correspondencia universal sig 
nifica perpétua metamorfosis. El texte que es el mundo no- 
es un texte dnico: cada pagina es la traduccion y la meta­
morfosis de otra y asi sucesivamente. El mundo es la ineta- 
fora de una metâfora, El mundo pierde su realidad y se con 
vierte'en una figura de lenguaje. En el centro de la anal£ 
g£a hay un hueco: la pluralidad de textos implica que no - 
hay un texte original,' Por ese hueco se precipitan y desa- 
parecen, simultaneamente, la realidad del mundo y el senti 
do del lenguajeè' Pero no es Baudelaire, sino Mallarmé, el- 
que se atreverâ a contemplar ese hueco y a convertir esa - 
coniemplacion dsl vacio en la materia de su poesia." (H. - 
L,, p, 105-106).
Segun Octavio Paz, en la concepcidn de Baudelaire a,parecen 
dos ideas. En el analisis que se hace de la exposicion de Octavio 
Paz se ve: que la primera ideaÿ corresponde a una aplicacion de - 
los conceptos misticosmde Swedenborg a su concepcion de la inte—  
gracion de las formas artisticas basada en la interrelacion de —  
las percepciones sensoriales. En este ensayo Baudelaire trata de
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explorar "la posibilidad de una mezcla sinèstésica nds amplia en 
los estimulos temporales: también trata del poder le la raüsica - 
para provocar, a través del estxmulo de un sélo sentido, un pia­
no multisensorial de imagenes". ( g ) Octavio Paz centra su a—  
tencion en la referenda a las correspondencias de Baudelaire, - 
De ahi que la primera idea que destaca es de carâcter mistico. - 
De todo el texto de Baudelaire retiens solo este aspecto. Octa—  
vio Paz comenta: "Baudelaire no escribe: Dios creo al mundo sino 
que lo profirio, lo dijo,"
Con esta cita de Baudelaire, Octavio Paz situa la explica 
cién en un doble piano - contradictorio - si se considéra que —  
convergea en él tanto la idea mistica de la Palabra, implicita - 
en el término profirio (subrayado por Paz) y lo que la palabra,- 
el signo, significa en la estética de Paz, La "vertiginoàidad" - 
con que Paz califica esta idea - traduce nitidaraente la distan—
cia que hay de una a otra.
La Palabra en las doctrinas esotéricas, se opone a. la no­
cion de arbitrariedad de la palabra âgno. De esta idea participé
Baudelaire y asi escribio: "Hay en el verbo algo sagrado que os- 
veda hacer de él un juego de azar. En estas teorias, la Palabra- 
simboliza el conocimiento de una verdad. Lo escrito (en el uni—  
verso) deviens el signo de lo trascendental por excelencia. En - 
la diversidad de las cosas del mundo resplandece la unidad. En - 
la interpretacion de Paz, en cambio, se despoja de todo atributo 
de trascendentabilidad a la palabra. El mundo en su origen es la 
traduccion de la Palabra. De ahi que Octavio Pas lo defina como— 
"la mfitàfora de una metafora." y diga que "el mundo pierde su —  
realidad y se convierte en una figura de lenguaje. En el centro- 
de la analogia ha.y un hueco: la pluralidad de textos implica que 
no hay texto original." ( g )
En toda esta segunda parte, el codigo que permits desci—  
frar el sentido de esta interpretacion esta en su propia obra: -
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Asx en El arco :/ la lira ha senalado que: '*lengua.je -j mito son —  
vastas met^foras de la realidad,** Postula que la esencia del len- 
guaje es simbolico porque consiste en representar un elements de­
là realidad por otro, “segun ocurre con las metaforas”. Octavio - 
Paz subraya que la palabra no es idéntica a la realidad que nom—  
bra porque entre el hombre y las cosas y mas hondamente "ntre el- 
homhre y su ser, se interpone la concidncia de si; '
"La palabra es un puente mediante el cue.l el hombre tra 
ta de salvar la distancia que lo sépara de la realidad ex­
terior. Mas esa distancia forma parte de la naturaleza hu- 
mana. Para disolverla el hombre debe'•^•enimciar a su humanj. 
dad ya t^sea regresando al raundo natural, ya trascendiendo - 
ààs limitaciones que su condicion le impone,” (A. L., p,36)
El comentario de la segunde,- idea es ^ste:
“No es menos vertiginosa la otra idea que obsesiona a - 
Baudelaire: si el universo es una escritura cifrada, un i- 
dioraa en clave, "^quë es el poeta, en el sentido mas amplio 
sino tin traductor, un descifrador?” Cada poema es tina lec­
ture ^ de la realidad; esa lectura es una traduccion; esa —  
traduceion es una escritura: un volver a cifrar la reali—  
dad que se descifra. El poema es el do'ole del universo: —  
una escritura sécréta, un espacio cubierto de jeroglificos.
Escribir un poema es descifrar el tiniverso solo para ci--
frarlo de nuevo. El Juego de la analogia es infinite: el -
lector repite el gesto del poema: la lectura es tina tra--
duccion que convierte al poema del poeta en el poema del - 
lector. La poética de la analogia consiste en concebir la- 
creacion literaria como una traduccion;esa traduccion es - 
multiple 7 nos enfrenta a esta paradoja: la pluralidad de- 
autores. Una pluralidad que se resuelve en lo sigu.iente: -
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el verdadero autor de un poema no es ni el poeta ni el lec 
tor, sino el lenguaje. Ho quiero decir que el lenguaje su- 
prima la realidad del poeta y del lector, sino que las com 
prends, las engloba: el poeta y el lector no son sino dos- 
raornentos existenciales del lenguaje. Si es verdad que elles 
se sirven del lenguaje para hablar, tambiën lo es que el - 
lenguaje habla a través de ellos. La idea del mundo como - 
un texto en niovimiento deseraboca en la desaparicion del —  
del texto unico; la idea del poeta como un traductor o de£ 
cifrador conduce a la desaparicion del autor. Pero no fue- 
Baudelaire, sino los poetas de la segunda mitad del siglo- 
XX, los que hariân de esta paradoja un método poético.*'
(H. L., p, 106-107).
En este segundo comentario, su punto de partida es también 
una frase de Baudelaire. La que interpréta al poeta como "traduc­
tor" , como "descifrador", En su comentario, aparté de sus ideas - 
sobre la traduccion, reproduce algunos conceptos mallarmea.nos: la 
"desaparicion elocutorià", De Mallarmé procédé- igtialmente la con 
cepcion del protagonismo del lenguaje: "el verdadero autor de un- 
poema no es ni el poeta ni el lector, sino el lenguajey Todas —  
estas ideas se veran con mayor profundidad en Le coup de dés de - 
Mallarmé.
Se ha visto ya la conexion de la analogia y la droga. Se—  
gijn Paz: “Baudelaire es uno de los primeros que se inclina con —  
"é!nimo filosofico", como il mismo dice, sobre los fenomenos espi- 
rituales que engendra el uso de las drogas," (C. A., p, 32) Indu- 
dableraente Octavio Paz se refiere a "El poema del haschich" y le.- 
serie de relates acerca de la experiencia de Thomas de Quincey en 
Los paraisbs artificiales. Coraparandolo con de Quincey y Coleridge 
que habian revelado que "uno de sus poema.s mas célébrés se iebia-
a una vision por el làudano " Octavio Pas observa que; ni De-
Quincey ni Coleridge, me parece, intentaron extraer una estetica-
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y una filosofxa de su experiencia:
"Baudelaire, en cambio, afirma que ciertas drogas inten 
sifican de tal modo nue stras sensaciones y las comb inan de 
tal suerte que nos permiten contemplar la vida en su tota- 
lidad." (C, A., p. 82)
Siguiendo a Baudelaire, Octavio Paz, describe el estxmulo- 
de la droga:
"La droga provoca la vxsién de la correspondencia uni—  
versai, suscita la analogfa, pone en movimiento a los obj£ 
tos, hace del mundo un vtisto poema hechb de ritmo y de ri­
ma. La droga arranca al paciente de al realidad cotidiana, 
enraarafia nuestrâ percepcién, altera las sensaciones y, en­
fin, pone en entredicho al universo. Esta ruptura con el — 
exterior solo es una fase preliminar; con la misma implaca 
ble suavidad, la droga nos introduce en el interior de o—  
tra realidad : el mundo no ha cambiado pero ahora lo vemos 
regido por una armonxa sécréta. La visién de Baudelaire es 
la de un poeta." (C. A., p. 82)
Octavio Paz concluye esta exposicién:
"El hachis no le revelo la filosofxa de la correspondra 
cia universal ni la del lenguaje como un organismo animado, 
àueho de vida propia y, en cierto modo, arquetipo de la —  
realidad: la droga le sirvié para penetrar mas profundamen 
te en sx mismo. " (C. A., p. 82)
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Octavio Paz - indica - que Baudelaire cousideraba "la ten 
tacion de la droga'* “como una manifestacion de nuestro amor por — 
el infinite" pues:
"La droga nos devuelve al centre del universo, pLinto ^ 
de interseccion de todos los caminos y lugares de reconci 
liacion de todas las contradicciones, El hombre regresa,- 
por decirlo asi, a su inocencia original. El tiempo se de 
tiene, sin cesar de fluir, como una fuente que cae inter­
minablement e sobre sx misma, de modo que ascenso y caxda- 
se funden en un solo movimiento. El espacio se convieriez 
en un sisteraa^ .de senales relampagueantes y los cuatro pun 
tos cardinales nos obedecen, Todo se logra por medio de — 
una comunion quxmica. Un compuesto farmaceutico, sehala - 
el poeta, nos abre las puertas del paraxso." (C. A., p, - 
83).
Rimbaud.
En el ensayo de Octavio Paz, Rimbaud personifica el con- 
cepto de la crxtica de la Poesxa: Octavio Paz estima que,
"su obra, por mia parte es una crxtica de la realidad y - 
de "los valores" que la sustentan o la justifican: cris—  
tianismo, moral, belleza, y por la obra es una tentativa- 
para fundar una nueva realidad, una fraternidad, un nuevo 
erotismo, un hombre nuevo." (C. A'., p, 6)
Todas estas ideas aparecen en la parte que dedica a Rim—  
baud en su ensayo "Los signes en rotacion":
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"Tal vez fue Rimbaud el primer poeta que vio, en el —  
sentido de percibir :/ en la evidencia, la realidad precen 
te como la forma infernal o circular del movimiento. Su - 
obra es una condenacion de la sociedad modema, parc su - 
palabra final, Une saison en enfer, también es una conde­
nacion de la poesia. Para Rimbaud el nuevo poeta crearia 
un lenguaje universal, del alma para el aima, que en lu—  
gar de ritmar la accion la anunciaria. SI poeta no se li­
rai taria a expresar la marcha hacia el Progreso, sino que- 
seria vraiment un multiplicateur de progrès. La novedad - 
de la poesxa, dice Rirabaud, no esta en las ideas mi en —  
las formas, sino en su capacidad de définir la quantité - 
d inconnu s éveillant en son temps dans 1 âme universelle. 
El poeta no se limita a descubrir el presents; despierta- 
al future, conduce el presents al encuentro de lo que vie 
ne: cet avenir sera matérialiste. La palabra poética no - 
es menos"materialista" que el future que anuncia: es mov^ 
raiento que engendra mOvimiento, accion que trasmuta el —  
mundo material. Animada por la misma energxa que inueve a- 
la historia, es profecxa y consumacion efectiva, en la vi 
da real, de esa profecxa. La ps.labra encarna, es profecxa 
practica. Une saison en enfer coniena todo esto. La alqui^  
mia del verbo es un delirio: vielleire poétique, halluci­
nation, sophisme de la folie. El poeta renüncia a. la pala 
bra. No vuelve a su antigua-creencia, el cristianismo, ni 
a los suyos; pero antes de abandonarlo todo, anuncia un - 
singular NoSl sur la terre: le travail nouveau, la sage—  
sse nouvelle, la fuite des tyrans et des dér.ions, la fin - 
de la superstition. Es el adios al mxindo vie.jo y la espe- 
ranza de cambiarlo por la poesxa: Je dois enterrer mon —  
imagination. La cronica del infierno se cierro. con una d_e 
claracion enigmdtica: Il faut être absolument moier:io. —  
Cualquiera que sea la interpretacion que se de a esta ira 
se, y liay muchas, es évidente q’ie modernidad se opone q—
178
qui a alquimia del verbo. Rimbaud no exalta ya la palabra, 
sino la accion: point de cantiques. Después de Une saison- 
en enfer no se puede escribir un poema sin vencer un senti, 
miento de vergUenza: ^no se trata de un acto irrisorio o,- 
lo que es peor, no se incurre en una mentira? Quôdan dos - 
caminos, los dés intentados por Rirabaud: la accion (la in- 
dustria, la revolucion) o escribir ese poema final que sea 
también el fin de la poesia, su negacion y su culminacion. 
Se ha dicho que la poesia raodema es poema de la poesia. - 
Tal vez esto fue vèrdad en la primera mitad del siglo XIX; 
a partir de Une saison en enfer nuestros grandes poetas —  
han hecho de la negacion de la poesia la forma mas alta de 
la poesia: sus poemas son critica de la experiencia poéti­
ca, critica del leng.iaje y el significado, critica del poe 
ma mismo. La palabra poética se sustenta en la negacion de 
la palabra. SI circule sa ha cerrado. (A. L., p, 256-257).
La siguiente cita puede interpretarse como la conclusion — 
de Octavio Paz sobre la obra de Rimbaud. Servira a la vez como in 
troduccion a la exposicion de la poesia de Mallarmé:
"La poesia raodema, coma prosodia y escritura, se ini—  
cia con el verso libre y el poema en prosa. Un coup de des 
cierra ese periodo y abre otro, que apenas si comenzamos a 
explorar. Su significado es doble. Por una pe.rte, es la —  
condenacion de la poesia "idealista", como Une saison en - 
enfer lo habia-sido de la "materialista"; si el noera de - 
Rimbaud déclara locura y sofisma la tentâtiva de la pala—  
bra por materializarse en la historia, el de Mallarmé pro- 
cls-ma absurdo y nulo el intento de hacer dl poeraa el —  
doble ideal del universo." (A. L., p, 270).
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Me parece interesante resenar aqui algunas acotaciones 
de Ana Balakian sobre Rirabaud ;
" Sina las Illuminations , es dudoso que Rirabaud tuviera 
la gran importancia que tiene boy dfa • sin embargo 
este libro aparecié de repente en el horizonte literario 
en 1886 , después de haber estado durante unos siete anos 
en el bolsillo de Charles Sivry , Para entonces , las —  
teprias que los simbolistas debfan desarrollar y sustan- 
ciar estaban ya formadas , igual que lo estaban las m£ 
tes de los numerosos poetas que se denominaban a si mis 
mos '* simbolistas
Pero de Rimbaud solo conocian su faraa de nino prodigio , 
su virtuosismo , demostr do en esa extraordinaria pieza 
literaria Le Bateau ivre , el poeraa de viajes que ter - 
minaba con todos los viajes " anti " roraantico mâa quq 
'•pro '• cualquier otra forma nueva . Sabian que Rimbaud - 
habia inventado los colores de las vocales y creado in- 
teligentes y cripticas imagenes asociadas con ellos ; —
Pero el arte del nino -genio permanecio incomprendido —  
no solo en su misma época sino hasta los anos 1920 , en- 
qua se realiza el primer intento de analizar su notable 
técnica 'j (Ana Balakian , p 8o )
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Mallarmé.
En Solo a dos voces, Octavio Paz refiere que los poetas —  
simbolistas inspirados por una idea de sirabologia universal busca 
ron una suerte de sinestesia tipogrdfica: paginas :/ letras de di- 
ferentes colores, combinaciones inaélitas entre los distintos ti- 
pos de letras, de modo que "la- pagina escrita deberia ser siraul- 
taneamente color, sonido, sentido y hasta olor." El libro de acuer 
do a esta concepcion -"se vuelve un objeto sensible y semantico - 
al mismo tiempo: significa, dice, canta, huele". En este sentido, 
Octavio Paz considéra que Mallarmé "représenta la experiencia mas 
osada y rigurosa", al formular que "el universo entero ténia por- 
fin transrautarse en un libro; toda la creacion convertida en una- 
idea, pero en una idea sensible hecha de letras, sonidos y tipo—  
grafia",
Ahora bien, ese nuevo objeto que es "la transmutacion y la 
traduccion del universo" y que es por si mismo un universo, no —  
estâ pensando "como un libro hecho de paginas cosidas o pegadas,- 
sino que se convierte en un monton de hojas sueltas que se distri 
buyen de un modo capriœhoso en el momento de la lecti_ura y que des 
pués vuelven a juntarse como si se tratara de un abanico", Lo cu- 
rioso - dice Paz - es que este libro, concebido como dispersion - 
de paginas, solo fue una invencion mental que Mallarmé nunca rea- 
lizo. Las Gonsecuencias de su teoria - prosigue- han sido, sin —  
embargo, de fundamental importancia para la literatura. (10 )
Con esta introduccion, quiero destacar el valor concedido- 
por Octavio Paz al poema Un coup de dés de Mallarmé, objeto de —  
los comentariés anteriorraente citaios. Una confirmacion de su in- 
terés por el poema es el numéro de paginas que Octavio Paz le ha- 
consagrado. Hay en su ensayo,otras obras de Mallarmé ( n  ) pero - 
es Un coup de dés, la obra - que al proclamer absurdo y nulo el - 
intento de îiacer del poema el doble ideal del universo" représen­
ta "la condenacion de la poesia "idealista"". (A. L., p, p25) "3s
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la obra que cierra ese période y abre otro". (A. L., p, }23)
"Su publicacion sef.ala algo mas que el nacimiento de vn 
estilo o un movimiento: es la aparicion de una forma a.bier 
ta, que intenta escapar de la escritura lineal". (S. R., - 
P, 237)
Los aspectos de la obra ie Mallarmé que atraen n^a.yormente- 
su atericion pueden sintetizarse en;
1.“ La concepcion estétioa del poeraa.'*.
2 .- 21 poeraa, como raodelo de un género nuevo.
3.- Un coup de dés; Poeraa critico.
La estética de Mallarmé.
Para algunos interprètes de Mallarmé, su irumio poético re­
présenta la rebelion del hombre contra vma creacion absurda y la- 
uni ca raanera-de justiiicar al hombre es "tirar los dados", (el —  
pensamiento del poeta) e intentar contra la Nada, la Obra absolu- 
ta. "Sn su primera raadurez - escribe Maurice Blanchot - narece ne 
cesitar un libro de caras multiples, con uno de sus laios rairando 
hacia lo que llama la Nada y al otro hacia la Belleza, como la Mu 
sica y las Letras." ( 12 )
En esta concepcion, es de primordial importancia la nocion 
del azar, la casualidad. Es esencialmente, la contingencia. En el 
piano estético, el azar se traduce por la insniracion. Pero la C- 
bra mallanneana pretende ser una representacion del Absoluuo: un- 
libro "arquitectonico y premeditado, y no una compilacion de ins- 
piraciones caauales aunque fuesen maravillosas". (13 )
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Siendo suceso, contingencia, el azar se sitria en el tiempo, 
mientras que el arte es promocion de etemidad. SI azar résulta - 
asi la preeencia y el atoandono a la existencia sensible en la pu- 
ra historicidad. Mallarmé, en una carta a Coppéé le decia: "La ca- 
sualidad no afecta ni un verso, esto es lo importante" y creo que 
ests.ndo las lineas tan perfectamente delimitates, debemos aspirar 
ante todo a que, dentro del poema, las palabras - que ya son bas- 
tante en si para no recibir mas impresiones desde afuera - se re­
fis jen unas sobre otras hasta parecer no ya tener color propio, - 
sino ser unicamente las transiciones de una gama. ) En estas-
observaciones de Mallarmé asoma la interpretacion de su obra como 
"una decision de excluir la casualidad, pero de acuerdo con la de 
cision de excluir las cosas reales y de negar a la realidad sensi 
ble el derecho a la àesignacion poética . La poesia no responds al 
llamado de las cosas. No està destinada a preservarlas nombrândo- 
las. Al contrario, el lenguaje poético es "la maravilla de traspo- 
ner hecho natural en su casi desaparicion vibratoria":
"El libro tendra en jaque a la casualidad, si el leng.ia 
je, yendo hasta el fin de su poder, atacando la substancia 
concreta de las realidades particulares, solo dejaraapare- 
cer "el conj^unto de las relaciones que existen en todo"".
En la obra de Mallarmé se han destacado dos aspectos de la 
lucha contra el azar;
1 la voluntad que hace del hombre un ser todopoderoso.
2 .- el intelecto, que permite apropierse de la totalidad le las - 
relaciones entre le.s cosas y las leyes.
Arabes se consideran subordinados al descubrimienlo de las relacio
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nés de las esencias en el absolute y quien las haya exoresado en- 
una obra etema,
Llevados a la obra de liailarme estos conceptos vemos que—  
mientras en Igitur habria de reinar la confianza (al arrojar los- 
dados, el pensamiento anula el azar) Un coup de dés certificaria- 
el fracaso de esa tentative,
Todas estas referencias nos permiten sit.iarnos en la pers­
pective crftica de Octavio Paz:
"La poesia, concebida por Mallarmé como la unica posibi 
lidad de identificacion del lenguaje con lo absolutof de - 
ser el absolute, se niega a si misma cada vez q .e se reali 
za en un poema (ningun acto, inclusive un acto puro e hipo 
tético: sin autor, tiempo ni lugar, abolira el azar - sàl- 
vo si el poema es simultaneamente critica de esa te.itativa) 
Là negacion de la negacion anüla el absurdo y disuelve el- 
azar. 21 poema, el acto de arrojar los dados o pronunciar- 
el numéro que suprimira el azar (porque sus cixras coinci- 
diràn con la totalidad), es absurdo y no lo es; devant son 
existence, dice uno de los borradores de Igitur, la nega—  
tion et 1 affirmation viennent echouer. Il continent 1 Ab­
surde 1 implique, nais à 1 état latent et 1 empêche d exis­
ter: ce qui permet a 1 Infini d être. 31 poema. de Mallarmé 
no es la obra que tanto lo desvelo y que nunca escribio, - 
aquel himno que expresaria o, mejor dicho, consularia la - 
correle.cion intima entre la. poesia y el universo; pero en- 
cierto sentido. Un coup de dés la c o n t i e n s (3. R., p,j26)
Esta concepcion del poema como "la nulidad del acto de es­
cribir" suscita ima forma poética ideograiica, como:
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"una constelacion qis rueda sobre el espacio y que en cada 
una de sus momentaneas combinaciones dice, sin decirlo .ja­
mas enteramente, el numéro absoluto: compte total en forma­
tion. Su carrera estelar no termina sino hasta tocar quelque 
point dernier qui sacré. Mallarmé no dice coal es ese ptin- 
to. Ho es temerario pensar que es un punto absoluto y rela 
tivo, ultimo y transitorio: el de cada lector o, mas exac- 
tamente, cada lectura; compte-total en formg.tion", (S. R., 
P, 327)
"31 poema, como modelo de un género nuevo"
Octavio Paz,-en su ensayo de "Las dos razones" anota;
"A fines del siglo pasado, un poco antes de morir. Ma—  
1larme publica Un coup de dés. En "Los signos en rotacion" 
me he referido a la signifioacion de ese texto. Repetiré - 
que su publicacion sehala algo mas que el nacimiento de un 
estilo o un movimientoc es la aparicién de iJiia. forma abier 
ta, que intenta espacar de la escritura lineal. Una forma- 
que sin cesar se destruye y reeoraienza: regresa a su naci­
miento solo para volver a dispersarse y volverse a reunir. 
La pagina deja también de ser un foro: es un espacio que - 
participa en la significacion no porque la posea en si mis 
ma sino porque vive en relacion de alteridad y conjuncion- 
altemativamente con la escritura que la cubre y la desnu- 
da. La pagina es escritura^ la escritura-espacio. El poema 
poema cambia de significados a medida que cambia la poci—  
cion- de sus elementos: palabras, frases, blancos." (S. R., 
P, 297)
En "Los signos en rotacion" concibe el poema emancipado de-
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su " sucesion lineal ", y subraya que aunque
"la lectura de Un coup de des se hace de izquierda a dere- 
cha y de arriba abajo, las frases tienden a configuraroe - 
en centres mas o menos independientes a la manera de siste 
mas solares dentro de un. universo, cada racimo de frases,- 
sin perder su relacion con el todo, se créa un dominio pro 
pio en esta o aquella pa.rte de la pagina; y los distintos- 
espacios se funden a veces en una sola superficie sobre la. 
qur brillan dos o très palabras. La disposicion tipografi- 
ca verdadero del espacio, que ha creado la técnica moderne, 
en particular la electrénica, es una forma que corresponde 
a una inspiracion poética distinta. En esa inspiracion re­
side la verdadera originalidad del poema. Mallarmé lo ex—  
plico varias veces en Divagations y otras notas." (3. R.,-
p, 326)
En esta organizacion ideografica que adoptan los elementos 
del poema, el blanco de la pagina juega un papel ton importante - 
como el verso. !To solo es el marco de fondo del poema. También es 
el silencio. daùdel reconoce en el silencio "la condicion misma- 
de la exist eue ia del verso. El verso - segi.ni dice - es una linea- 
que se detiene no porque haya llegado a una frontera material y - 
porque el espacio le faite, sino porque ha cumplilo su cifra int_e 
rior, y porque su virtud se ha consunado". lesde esta perspective., 
el blanco se convierte metafisicamente en el orien no~ativo de lo 
grafico. Guy Delfel parece confirmarlo: "Le hallamos la iuneion - 
de todo orden negativo que es la de poner de reliea'e el ser por - 
contraste". Todos estos alcances concuerdan con Octavio Paz, que- 
considera.que:
■•'El espacio de la pagina participa en la significacion
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no porque la posea en si misma sino porque■vive en relacion 
de alteridad y conjuncion, alternativauente, con la escri­
tura que la. cubre y la desnuda." (C. A., p, 211)
Mallarmé en sus reflexiones estéticas expuso la relacion 4 
de "los blancos y el silencio en el Poema", "la versificacion lo- 
exige como silencio en derredor"..,Y agrego:
"El papel interviens cada vez que una inagen, de por s:Ç 
cesa o se retira aceptando la sucesion de las dem^s, y co=>. 
mo no se trata, al igual que sierapre, de rasgos sonoros r^ 
gulares o versos - mas bien de subdivisiones prismaticas - 
de la Idea, el instante en que aparecen y mientras dura su 
concurso en cualquier disposicion escénica espiritual exac 
ta -, en puestos variables, cerca o lejos del kilo conduc­
tor latente ..." ( 15)
Mallarmé veia en esta disposicion una ventaja en esa dis­
tancia que "mentalmente sépara los grupos de palabras o las pala­
bras entre si". Parece - decia -:
"ya acelerar, va retardar, el movimiento, escondiéndolo, - 
imitandolo, incluso seg'dn una vision simultané a de le pa—  
gina; tomada ésta como tmidad, como lo es en otra parte el 
verso o linea periecta. Ailora la ficcion y se disipa, ra­
pide, segun la mcvilidad del escrito, en tomo a las leten 
clones fragmentarias de una frase capital introd..cida y —  
continuada a partir del titulo. Todo ocurre por escorso, - 
en hipotesis, se évita el relate". ( qg)
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3.“ Un coup de dés, poeraa critico.
En la interpretacion de Octavio Paz, Un coup de dés es un 
poema critico. La critica es, en esencia una declaracién de la —  
nulidad del lenguaje. Un coup de dés como poema critico, repreæn 
ta la culminacion de la reflexion de Mallarmé sobre elDenguaje. 
Mallarmé le asigna al lenguaje una funcion nega t iva (17’ ). Gonsi 
dera "que no esta hecho para nombrar cualquier cosa que sea de —  
particular sino la ausencia de lo que se nombra -, "la puesta en 
escena entraha a la vez una obertura, una virtualidad reanimada y 
una confirmacion paradéjica de lo concreto por la evolucion (•
En la estética de Mallarmé, la palabra simbolo es fundamental pa­
ra comprender este aspecto de su teoria del lenguaje. En Mallarmé, 
el simbolo représenta la trascendencia del arte que busca la uni- 
dad de la Idea (que las palabras son capaces de evocar por sus as­
pectos sensibles, su silueta fonica) en la diversidad de las apa- 
riencias'.* El "arte — decia — en cierto debe de recrearlo todo con 
reminiscencias". pero a falta de la omnipotencia absoluta, la su- 
peracion de lo real por el arte élabora otro universo que habre—  
mos de preferir porque esta mas conforme con el espiritu. Esta o- 
peracion artistica que es capaz de transfig-urar la realidad, y par 
mite llegar a la idea esencial, es lo que Mallarmé denominé trans- 
posicion. Es asi como la obra de arte es mas que una traduccion,- 
lona expresion o una recoraposicion de los elementos reales, tras-=*— 
eiende la realidad, en busca de una pura esencia, tras la que se 
esconde la unidad. Para él, poesia es sugerir no nombrar, El con- 
cepto de poesia es contrario a representacion pero se asi.nila a - 
la idea de teatro en el sentido de ser una pura vitfualidad.
En la poesia, como arte de la sugerencia en la estética Ma 
llarmeana, el poeraa se propone sugerir la Idea en^uda de su mat£ 
ria propia que son las palabras. Este proposito es susceptible de 
alcanzar siempre que se logre eliminar dos fuantes de impurezas:
El poeta mismo, en cuanto que el poeta liricamente nos haala solo 
de si, es "como el actor" que obstaculiza el pensamiento a su em-
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barazoso personaje . La eliminacién del poeta es lo^que Mallar­
mé denominé '* desaparicién elocutoria del autor '* quien sélo 
es concebible como un artifice del significants , como un pro - 
ductor en un trabajo equivalents al de un director de orquesta •
La otra exigencia se refiere a la palabra cuya significacién - 
cotidiana consiste en dèsignar los objetos de la realidad o ser­
vir de medio de comunicacién en vez de sugerir lo Inteligible ,- 
Pero - en la concepcién estética de Mallarmé , la palabra no s^ 
lo cumple- una funcién comunicativa , por el carécter abstracto 
del lenguaje la palabra tiene también una funcién destructiva , 
vuelve ausente el objeto , lo aniquila . Esta ausencia es sin - 
embargo , el simbolo de otra cosa de la verdad, por ejemplo ,en 
el sentido clésico • El interés del lenguaje - dice Blanchot - es 
pues destruir por su poder abstracto la realidad material de las 
cosas y de destruir por el podsr de evocacién sensible de las — 
palabras este valor abstracto • La trasposicién que es el efec^ ' 
to que se esté describiendo,es otro de los aspectos de la esté - 
tica de Mallarmé y que tiene relacién con el sentido critico del 
poema Un coup de dés , Para Octavio Paz ütransposicién " es "vol 
ver imaginario todo objeto-.real " ;
"Mallarmé anula lo visible por un procedimiento que él lia 
mé la transposicién y que consiste en volver imaginario t£ ‘ 
do objeto real : la imaginacién reduce la realidad a idea.l 
El raundo ya no es ni energia ni deseo • En verdad , nada— 
séria sin la poesia que le da la posibilidad de encamar % - 
en la analogia verbal " .
Octavio Paz distingue dos momentos en la aventura poética 
de Mallarmé ;
"En. un segundo momento de su aventura, Mallarmé comprende-
que ni la idea ni la palabra son absolutamente reales: La-
unica palabra verdadera es " tal vez" y la unica realidad
del raundo se llama probabilidad infinita. El lengviaje se-
vuelve transparente como el mundo mismo y la transposicién
que anulaba lo real en bénéficie del lenguaje,ahora anula- 
tarabién la palabra • (A.L., p 325 )
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Despuls de esta reflexién. Octavio Paz concluye
"Aunque el horizonte de Un coup de dés no es el de la téc 
nica - su vocabulario es todavia el simbolisrao , fundado ai 
el anima mundi y en la correspondencia universal , - el- 
espacio que abre es el mismo de la técnica ; mundo sin ima 
gen , realidad sin mundo e infinitamente real " .........
A diferencia de los poetas del pasado, Mallarmé no nos —  L 
présenta una visién del mundo ; tampoco,nos dice una pala­
bra acerca de lo que significa o no significa ser hombre,- 
El legado a que expresamente se refiere Un coup de dés - 
sin legatario expreso ; à quelqu * un ambigu es una forma - 
y més , es la forma misma de la posibilidad . : un poema ce— 
rrado al mundo , pero abierto al espacio sin nombre • Un —  
ahora en perpétua rotacién , nu mediodia noctumo - y un - 
aqui desierto • Poblarlo ; tentacién del poeta por venir 
Nuestro legado no es la palabra de Mallarmé sino el espacio 
que abre su palabra , (S.R, p 330 )
190
Lectura de poetas modemios.
Estos très poetas confirman la idea de que:
"la poesia raodema es inseparable de la critica del lengi-ia 
je que a su vez, es la forma mas radical y virulenta de la 
critica de la realidad". (G. A., p, 7)
Desde Baudelaire, la concepcion del poeraa difiere de la —  
tradicion anterior. "ïïo se puede leer de la misma manera a Gongo- 
ra y a Mallarmé, a Donne y a Rimbaud, Las dificultades de Gongora 
o Donne son externas: gramaticales, lingtîisticas, teologicas,..
En los dos poetas "las referencing"se encuentran fuera del poeraa: 
la sociedad, el arte, la mitologia o la teologia. El poeta habla- 
de algo que esté fuera del poema.
"En Rirabaud y en Mallarmé el leng>Jiaje sa interioriza, - 
cesa de designar y no es simbolo ni raencion de realidades- 
extemas." (G. A., p, é)
La lectura de estos poemas - a juicio de Octavio Paz, pré­
senta una dificultaà, que no es de orden intelectual sino moral:
"Se trata de una experiencia que implica \ina negacion - 
asi sea provisional, como en la raedits.cion filosofico- - 
del mundo exterior; la poesia raodema es una tentativa por 
abolir todas las significaciones, porque ella misma se pr£ 
siente como el significado ultimo de la vida y el hombre.- 
Por eso es, a un tiempo, destruccicn y creacion del lengua 
je* Destruccion de las palabras y de los significados, re3k> 
del silencio»pero igualmente, palabra ân basca de la BMabra"
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Surrealismo.-
E1 surrealistno, antes que un movimiento literario, una es- 
cuela, o un sistema es '* una pura practica de existencia - en - 
el sentido en que Blanchot lo ha caracterizado. ( practica de con 
junto que acarreaba su propio saber, una teoria practica ) '* Se 
trata pues, de unuproyecto existencial ; los vuelcos de la sensi- 
bilidad y de la estética que acarreo sus consecuencias, no datos 
primarios. ( 18 ) • -
En este sentido:
'• El surréalisme aporta nuevas perspectives sobre el horabrq
sobre su relacion con el mundo, sobre su man ara de expre
sa rse y de pehsarse , < ig )
Su punto de partifla es una toma de conciencia y un rechazo 
de los limites que definen la condicion huraana. ( 20 ) •
El surrealista constata que el hombre ha periido los pode-
res de conocimineto de la realidad del raundo y de la vida. En
"Secretos del arte mégico ", del Primer manifiesto, los surrealis 
tas exaltan las formas del pensamiento magico como un tipo de co— 
nociraiento distinto al conocimiento racional. En oposicion a és- 
te, el pensamiento màgico afirma la posibilidad de un conocimien­
to inmediato, que reune directamente al sujeto conociente con el 
objeto conocido. El proposito de los surrealistas es el de recu- 
perar " el secreto obliterado por el racionalismo y leformado por 
el cristianismo, de ese pensamiento mégico, de " esos poderes per 
didos " ( 21 )« Segun G. Duro»oi y B. Lecherbonnier, lo que a los 
surrealistas les parece primordial, en la mentalidad magica es que 
" ella precede a la separacion de los poderes del hombre, esos po 
deres que precisamente el proyecto surrealista aspira a reunifi—  
car, con anterioridad a la instauracion de una distincion entre - 
poesia, filosofia y ciencia:
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“ Hay que admitir que un comun denominalor une al hechice 
ro, al poeta y al. loco, ( el cual ) no puede ser mas que 
la magia. La magia es la sangre y la came de la poesia. 
Es mas, en una época en que la magia nesumia toda la cien
cia- Humana, 1 a poesia ailn no se distinguia de la magia."
( 21 ) .
Esta conexion de la poesia con la magia es central en el pensami­
ento surrealista y en esta relacion los surrealistas encontrarén 
los medios definitorios de la poesia.
Esta caracterizacién del surrealismo " como veremos ", se 
corresponde totalmente con la version de Octavio Paz en los dife- 
rentes ensayos en que se ha referido al surrealismo. Para él el 
surrealismo:
" No es una es eue la(’aunque constituya un grupo o una sec- 
ta ) , ni una poética ( a pesar de que uno de sus postula- 
dos esenciales sea de orden poético; el poder liberador -
de la inspiracién ), ni una religion o un partido politi­
co. El surrealismo es una actitud del espiritu humano",
( B. C., p. 10 ).
El surrealismo es un:
" Movimiento de rebelion total, nacido ie Dadé y su gran
sacudimiento, el surrealismo se proclama'- como una activi
dad destructora que quiere hacer tabla rasa con los valo­
res de la civilizacion raeionalista y cristiana". ( B. C.,
p. 10 ) .
A juicio de Octavio Paz lo que distingue al surrealismo —  
del dadaismo es su caràcter de " empresa révolueionaria que aspira
a transformar la realidad y asi ser ella misma. Habria que recor-
dar que los dadaistas, por su nihilisme solo acometieron la destix
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cién de los valores tradicionaies,
A la destruccion y horror de la guerra no propusieron nin- 
guna alternativa. Sélo pretendieron el aniquilamiento de las for­
mas existantes de la cultura y de la vida. La desercién de algu­
nos, inspirados en una visién més esperanzada dié origen al suriea 
lismo : éste, desde sus orfgenes:
'• Quiso ser liberacién integral de la poesia y, a través - 
de ella, de la vida. (....). El principal obstâculo con - 
el que tuvo que enfrentarse es la légica racionalista(22 )!
Lo importante del Manifiesto surrealista se debe, a que —  
mostrando la inadecuacién fundamental de la vida, al hombre, re- 
husa con energia el estado de hecho y todas las formas de capitu 
lacién, la resignacién lo mismo que la muerte : Para Breton la -
desgracia del hombre no reside en una maldicién metafisica cual­
quiera; proviens de un desconocimiento de nuestra naturaleza en - 
el que nos ha mantenido un sistema de pensamiento redactor y erré 
neo, el racionalismo occidental, que engendra " la imperiosa nec£ 
sidad.... las selecciones absurdas, las rivalidades, las largas - 
paciencias, el orden artificial de las ideas, la rampa del peligc/î 
Contra él, apela a la imaginacién, proponiendo una técnica de escri 
tura que permite su libre florecimiento; pero las consideracio—  
nés sobre el lenguaje no apuntann en absoluta a una meta artisti­
ca; el papel que se asigna al automatisme psiquico puro es el de 
" arruinar definitivamente '• todos los otros meca^Jiismos psiqui—  
COS y sustituirlos en la resolucién de los principales problemas 
de la vida ( 2 3)*
Dado que se trata de liberar el espiritu de los limites in 
puestos por la razon, la poesia se considerara el modo fundaraenlal 
de actividad destructora al oponerse a las formas del pensamien-
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to racional por su analogia con el pensamiento mégioo. De ahi 
que segun sostiene Octavio Paz:
"El programa surrealista, aspira a transforraar la vida 
en poesia. Y operar asi una revolucion decisiva en los e^ 
piritus, las costumbres y la vida social". (B. C., p. 72)
Lo esencial de la versién de Octavio Paz sobre el surrea­
lismo consiste en interpretarlo como una tentativa de la libera- 
cion de la vida del hombre por mediacion de la poesia: - Por el- 
conooimiento psiquico del hombre y particularmente siguiendo la- 
via "poética" que supone el surrealismo se alcanzarâ el objetivo 
moral de todo sistema: "la liberacion del hombre mental y luego- 
la liberacion total del hombr*e". ( 24)
"Se trata de llegar a una declaracion de los derechos- 
del Hombre*; de todos sus derechos naturales (sus impulsos^ 
al igual que sus deseos rechazados por la razon).
En este sentido Octavio Paz, explicita como opera la tran^ 
formacion de la realidad en el oohocimiento poético:
"Desde el principle la concepcion surrealista no dis—  
tingue entre el conocimiento poético de la realidad y su- 
transformacion: conocer es un acto que transforma aquello 
que se conoce. La actividad poética vuelve a ser una ope- 
racion magica". (B. C,, p. 11)
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Esta transformacion es posible en el sentido en que Breton consi 
dera la poesia como creacién de realidades por la palabra y no - 
mera invencién verbal.
El planteamiento de Octavio Paz acerca de la postura crx­
tica del surrealismo se centra en el rechazo que este hace de - 
las formas de concebir la realidad del pensamiento racional y - 
de la religién cristiana;
" El surrealismo se rehusa a ver el mundo como un conjun­
to de cosas buenas y malas, unas henchidas del ser divino 
y otras rofdas por la nada; de ahi su anticristianisrao... 
Asimismo se niega a ver la realidad como un conglomerado 
de cosas utiles o nocivas; de ahf su anticapitalismo, Las 
ideas ? de moral y utilidad le son extranjeras. Pinalman- 
te, tampoco considéra el mundo a la manera del hombre de 
ciennia puro, es decir como un objeto o grupos de objetos 
desnudos de todo valor desprendidos del espectador. .—  - 
( B. C., p«di )'
En relacién al conocimiento de la realidad Octavio Paz —  
présenta al surrealismo como un intento de resolver el antiguo 
conflicto entre el yo y el mundo exterior, originado en el racio 
nalisrao cartesiano. Este problema lo trata Octavio Paz en profui 
didad en su ensayo de " La inspiracién " de El arco y la lira.
En este ensayo Octavio Paz plantea la problematica que sæ 
cita al poeta raodemo la creacién poética, al sentir cémo " una 
colaboracién ", la presencia de " una vos " que convierte al poe 
ta en un espectador de lo que créa.
La idea de la inspiracién es inconciliable con el subjeti 
vismo modemo que af irma la existencia del mundo exterior solanen
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te a partir de la conciencia^segun Octavio Paz cala movimiento 
intenté resolverlo segun sus particulares tendencias. ( 25 ).
En este ensayo Octavio Paz subraya que:
" El surrealismo se présenta como una radical tentativa - 
por suprimir el duelo entre sujeto y objeto, forma que a- 
sume para nosotros lo que llamamos realidad " ( A. L., p.
ni )'
El surrealismo es '• un ataque contra el mundo moderno por 
que pretende suprimir la contienda entre sujeto y objeto'*. Los 
surrealistas pretenden destruir la dualidad entre sujeto y obje­
to en el sentido propugnado por Novalis al hablar de la tarea de 
una légica superior destinada a destruir este antinomie.
'* Los roménticos niegan la? r e a l i d a d . e n  provecho del 
sujeto. El surrealismo acoraete también contra el objeto. 
El mismo écido que disuelve al objeto disgrega al sujeto. 
No hay yo, no hay creador, sin una suerte de fuerza poéti 
ca que sopla donde quiere y produce imégenes gratuitas e 
inexplicables ". ( A. L., p. 171 ).
Idea que también réitéra euando dice que los surrealista;
'• Descubren que el yo es una ilusién, una congregacién de 
sensaciones pensamientos y deseos '*. ( B. G., p. 14 ).
Para lograr la vasta transforraacién de la realidad, los 
surrealistas se proponen diverses procedimientos que van desde - 
las operaciones de la imaginacién y el deseo a la subversién de
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la realidad misma en distintas raanifestaciones que ponen en duda 
el principle de identidad del sujeto. Asx las iraégenes del sue- 
no y " otros estados anélogos desde la locura, hasta el ensueno - 
diumo, provocan rupturas y reacoraodaciones de nuestra vision de 
lo real ( B. C., p. 13 )•
Los surrealistas practicaron diverses métodos destinados 
a la exploras ion del conocimiento de la realidad-: (26 )
" Todos estos métodos - y otros rauchos - no eran, ni son, 
ejercicios gratuites de caracter estético. Su proposito 
es subversive; abolir esta realidad que una civilizacién 
vacilante nos ha impuesto como la sola y unica verdadera". 
( B. C», p. 13 )•
La escritura automética.-
La definicion del término propuesta por Breton en el Pri - 
mer manifiesto expone su relacion con una de las técnicas més e- 
fectivas para conseguir " la sistematica destruccion del yo - o 
mejor dicho: la objetivacién del sujeto - Es la escritura au 
tomatica:
" Surrealismo: n.m. Automatisme psxquico puro mediante el 
que se propone expresar, sea verbalmente, sea por escritq 
sea de cualquier modo, el funcionamiento real del pensa—  
miento, en ausencia de todo control ejercido por la razén 
ajeno a toda preocupacion estética o moral (27 )•
La definicion de Octavio Paz de la escritura automatica es:
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" El ‘iictado del pensamiento no dirigido, eraancipado de - 
las interdicciones de la moral, la raz6n o el gusto artis 
tioo ". ( B. G., p. 15 ).
En los'*Secretos del arte màgico" se describe corao realizar 
la experiencia:
'* Mandad que os traigan conr qûë escribir, tras haberos ins 
talado en un lugar que sea de lo mds favorable para la can 
centracion de vuestra mente sobre sx raisma* Acomodados - 
en el estado m^s pasivo o receptivo que podais Es-
cribid aprisa sin un tema preconcebido, lo bastante aprisa 
para no retener ni sentir la tentacion de releeros (....)• 
Seguid todo el rato que querâis. (28 )•
Segun explican G. Durozoi y B. Lecherbonnior, es en aparien 
cia algo sencillo; S(5lo se tratarfa de lograr el vacio en la men­
te, a fin de que pueda irrumpir un flujo incontrolado de palabra^ 
dejar que el lengnaje hable dentro de uno mismo sin pretension de 
orientarlo minimamente ; confiar la escritura a un dictado interioi; 
que obliga a transcribir estrictaraente lo que da a entender. Sin 
embargo; encierra dificultades caai insuperables: "acomodar la —  
mente'* en el estado " màs pasivo o receptivo " supone una capaci^ 
dad de abstraerse radicalmente del mundo cotidiano. La escritura 
autom^tica exige una total desconexi6n con la realidad exiema, y 
ademâs, '* una ruptura total con . relacion a lo que suele creerse 
como constitutive del pensamiento; preocupacion logica moral, es- 
tética, Precisaraente el automatisme aspira a demostrar que esas 
preocupaciones no son nada esenciales para el pensamiento, o me—  
jor dicho que lo deforman y lo restringen. ( 2 9 )*
Octavio Paz concuerda con estas opiniones;
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" Aunque se pretende que constituye un método experimental 
no creo que sea ni lo uno ni lo otro. Corao experiencia me 
parece irrealizable; al menos en forma absoluta, Y mas —  
que raétodo la considère una meta: no es un procediraiento 
para llegar a un estado de perfecta espontaneidad o ino—  
cencia sino que, si fuese realisable, séria ese estado de 
inocencia. Ahora bien, si alcanzamos esa inocencia - si 
hablag sonai; pensar y obrar se ban vuelto ya lo mismo - ,
 ^a qué escribir ? El estado a que aspira la '* escritura 
automâtica ’• excluye tola escritura. Pero se trata de un 
estado inalcanzable. En suma, practicaria efectivamente y 
no como ejercicio psicoldgico, exigiria haber logtado una 
libertad absoluta, o lo que es lo mismo, una dependencia 
no menos absoluta: un estado que suprimird las diferen—  
cias entre el yo, el superego y el insconciente. Algo con 
trario a nuestra naturaleza psiquica. No niego, claro es- 
tà, que en forma aislada, discontinua y fragmentaria, no 
nos dé ciertas revelaciones preciosas sobre el funciona—  
miento del lenguaje y del. pensamiento. En este sentido 
quizâ Breton tenga razon al insistir en que, a pesar de - 
tofio, es uno de los moios mds seguros '* para devolver a - 
la palabra humana su inocencia y su poder creador origina 
les". For lo dem&s ningun escritor negarâ que casi siem- 
pre sus majores frases, sus imagenes mds puras son aque—  
lias que surgen de pronto en raedio de su trabajo con mis- 
teriosasj ocixrrencias. " ( B. C., p. 16 ).
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C A P I T U L O  IV
LA CRITICA DE POESIA EN LOS ENSAYOS DE CUADRIVIO.
El libro Cuadrivio reune cuatro ensayos, Octavio Paz — . 
consagra cada uno de ellos a un poeta determinado . "El caracol- 
y la sirena’*a Rubén Dario , "El camino de la pasién" a Ramén Lé- 
pez Velarde, "El desconocido de si mismo ", a Fernando pessoa y 
"La palabra edificante " a Luis Cemuda,
En una caracterizacién preliminar de estos ensayos se pue— 
de anticipar que en el discurso critico intervienen tanto elemen­
tos de critica-,tradicional como de critica hermenéutica, matiza- 
dos por procedimientos operatorios de caricter estructural y me- 
talingUisticos . Todo ello , bajo el propésito de estilizacién- 
(idea modelizadora subyacente ) que imponen los supuestos estét^ 
cos de Octavio Paz ,
Efectivamente , tanto su teoria del poema , en sus aspec- 
tos principales : lenguaje, ritmo , imagen , como el concepto de 
" tradicién de la ruptura " , surgen constantemente en estos tex 
tos como lineas organizativas del discurso critico .
En estos ensayos,la formulacién critica consiste en la su— 
til transposicién de cada uno de los poetas : Rubén Dario, Ramén 
Lépez Velardé, Fernando Pessoa y Luis Cemuda , a un érabito de— 
valor universal : el de la tradicién’ de la poesia modema • Oc­
tavio Paz lo ha iejado establecido en el prélogo del libro :
" Los cuatro subrrayaron su disidencia y su creacién fue 
también critica, ruptura con el lenguaje, la estética o la 
moral de su tiempo. Sus obras ademis de ser distintas y —  
unicas como lo son todas las que de verdad cuentan , estén
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selladas por la volimtadr. de ser diferentes . Asi, los défi 
ne no solo la ruptura con la tradicién inmediata sino el - 
constituir una tradicién de la ruptura. Es la tradicién de - 
nuestra poesia modema . (Cvio , Prélogo ).
En la modalidad critica de estos ensayos se distinguée —  
dos aspectos : la perspective estética desde la que se organiza- 
la exposicién de la obra de estos poetas y el desciframiento o ac 
to de interpretacién del sentido prof undo de esta poesia • Ambos- 
estin intimamente relacionados , puestos que el primero funciona- 
con respecto al segundo como cédigo que rige los rasgos definito 
rios del poeta modemo , que cada poeta expone desde la singulari 
dad de su obra . Sin renunciar a la aprehensién de los matices in 
dividuales de estos poetas, Octavio Paz remite estos rasgos a una 
concepcién mis araplia que los sobrepasa y engloba . Es la proble- 
mitica del poeta modemo •
En estos ensayos cada uno de los poetas es interpretado —  
desde un determinado punto de referenda . Rubén Dario ejemplifi- 
ca '• la conciencia del poeta modemo " , Lépez Velarde,la constan 
te del amor,segun la tradicién del amor cortés y de la mistica de 
la poesia occidental . En Fernando Pessoa , Octavio Paz descubre 
la suprarrealidad y finalmente , en Luis Cemuda , en su poesia, 
Octavio Paz ve la encamacién de la concepcién ética del surrea­
lismo • En estos ensayos el desciframiento de cada poeta pone de 
relieve la figura humana y la conciencia artistica de cada uno - 
de ellos , descrita segén los caractères générales del poeta mo­
demo .
La exposicién de estos ensayos en este trabajo comprends- 
ra aspectos teéricos y metodolégicos en la medida en que sean ne 
cesarios para esclarecer problemas de tipo estructural o discur­
sive . La constante referencia a otras obras de Octavio Paz de- 
mostrari el caricter de cédigo que asumen con respecte a ésta •
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"EL CARACOL Y IA SIRENA" Y IA TRADICION DE LA RUPTURA.
En el prélogo de Cuadrivio - libro al que pertenece este- 
ensayo de "El caracol y la sirena", Octavio Paz, al referirse a- 
los poetas a los que dedica cada uno de los ensayos reunidos en- 
el libro, describe la "perspectiva" critica desde la que coordi- 
nari las multiples referencias, tanto sobre el modem!smo como - 
sobre Rubén Dario. A estos poetas;
" los define no sélo su ruptum con la tradicién inmedia 
ta sino el constituir una tradicién de la ruptura. Es la- 
tradicién de nuestra poesia." (Cvio,, prélogo).
Bajo este presupuesto, la estrategia de Octavio Paz con—  
siste en dos operaciones:
1,- Trasponer el modem!smo y la imagen poética de Rubén Dario - 
al plàno de la poesia modema: romanticismo y poetas france- 
ses de fin de siglo,
2,- Introducir una forma de representacién — modèle - de las re- 
laciones multiples que explicitas la modemidad. Esta funcién 
a mi parecer, bajo el esquema de continu!dad y discontinu!—  
dad que lo sustenta.
Este ensayo de "El caracol y la sirena" esté dividido en­
dos partes, que aunque forman un conjunto unitario son indepen—  
dientes en la estructura.
La primera parte versa sobre el modernisme . La imagen —  
poética de Rubén Dario, la universalidad de su poesia , puesta- 
en evidencia por su filiacién al romanticismo y simbolismo es el
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tema de la segunda ,
La versién critica de Octavio Paz , en muchos aspectos- 
no difiere de lo ya conocido en otros autores • La critica ine 
ludiblemente es una prictica de apropiacién que desplaza sus —  
afirmaciones a textes ya escritos.- No obstante , siempre queda 
la posibilidad de decir algo personal, Octavio Paz lo demuestra 
Su critica del modernisme es una proposicién totalizadora de la- 
poesia, de la cultura de la modemidad y de la civilizacién occi 
dental, El modem! smo , en "la busqué da de un lenguaje moder—  
no, cosmopolite, lleva a redescubrir la tradicién hispénica ",
Aspectos metodolégicos .
. El concepto de tradicién de la ruptura , - de acuerdo a- 
lo estipulado anteriormente — se consideraré , simultééeamen—  
te , como modelo y como cédigo , Modelo, en cuanto constituye 
una representacién esquemética ( continuidad - diseontinuidad ) 
del conjunto de relaciones contradictôrias que convergea en el- 
modemismo ,' Cédigo - en cuanto este concepto dirige las op^ 
raciones de "filtrar", "transmutar" y "ordenar" las informa— 
ciones " , de acuerdo a los principios de critica,establecidos- 
por Octavio Paz
El trabajo del receptor analista consistiré en la trans 
posicién — explicacién en otros términos — del discurso cri 
tico de Octavio Paz , Es un trabajo no limitado al simple co 
mentario; de las afirmaciones del autor. Por sobre todo , en - 
la interseccién del enunciado ajeno y en el del autor^busca —  
configurar el espacio textual , el adentro - afuera de la —  
cultura ,' mirada desde la perspectiva de la creacién poética
Cada una de las partes de este ensayo se estudiarén separa- 
damente. En la primera parte , la explicacién del concepto de 
la ruptura se proyectaré en très fragmentos del texto . elegi
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dos corao zonas de modelizacién del concepto de la tradicion de - 
la ruptura .
El texto N9 1 , interpretado como critica del lenguaje , si­
tua, por una parte,a los poetas modemistas frente a un lenguaje 
y en que ya nada personal podia decirse "que habia perdido - 
el secreto de la metamorfosis y la sorprèsa 7; por otra , des - 
cribe las diferencias entre la literatura hispénica - espahola- 
e hispanoaméricana y la poesia .modema europea • La separacién 
de los modemistas de la tradicién inmediatamente anterior se —  
explica en funcién de este contraste entre' las dos literaturas.
El texto Nfi 2 , permitiré la indagacién de " lo modemo "- 
en la estética modernista y la particular interpretacién sobre- 
este térraino en la exposicién de Octsvio Paz
El texto N9 3 se interpretaré como sintesis de la versién - 
personal de Paz sobre el modemismo .
La totalidad del ensayo se describiré en funcion del esqne 
ma de lectura; ensayistica propuesto en el capitule II de este tra 
bajo, Ello permitiré lemostrar la opérâtividad del concepto de - 
"tradicién de la ruptura " en su doble Duncién ï‘-de cédigo y —  
modelo . Este concepto , en la primera parte de " El.caracol y- 
la sirena " postula el redescubrimiento de la tradicion hispanica 
por parte de los modemistas , Esta tesis se veré confirraada es- 
tructuralmente . La segunda parte o el ensayo dedicado a Rubén 
Dario , expone la vision de conjunto de las referencias criticas 
acerca del autor . Es un nivel de generaiidad critica . Existe - 
otro , que por sus caracteristicas - desciframiento del texto , 
interpretacién simbélica , recreacién de la imagen del universe 
poético de Dario y de la imagen de Rubén Dario , - se ha denomi- 
nado nivel de critica hermenéutica . En el analisis de los en­
sayos se atiende,simultaneamente, a la significacién y a la for­
ma expositiva , esta'-, ultima de gran complejidad .
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Antes de entrar en el anélisis del ensayo es necesario- 
considerar qué entiende por modem!smo , Octavio Paz ;
” Hacia 1888 surge en Hispanoamérica4. el movimiento li­
terario que llamamos modemismo • Aqui conviens hacer - 
una pequena aclaracién : el modemismo hispanoamericano 
es , hasta cierto punto , un equivalents del Pamaso y- 
del simbolismo francés , de modo que no tiens nada que - 
ver con lo que en lengua inglesa se llama modernism 
Este ultimo désigna a los movimientos literarios y ar —  
tisticos que se inician en la segunda década del siglo—  
el modernism de los crfticos nortearner!canns e —  
ingleses no es sino lo que en Francia y en los paises - 
his-pénicos se llama vanguardia , Para evitar confusio- 
nes emplearé' la palabra.' m&demismo en espahol , pa­
ra referirme al movimiento hispanoamericano ; cuando —  
ble del movimiento - angloamericano del siglo XX , usa 
ré , la palabra... modernism , en inglés . (H. L., pl2b )
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Conceptos y estrategias de formulaeién critica ,
Como se ha dicho anteriormente la critica es un lenguaje- 
de apropiacién. En este sentido muchas de las afirmaciones de es 
te ensayo son reconocibles en otros textos criticos: uno que me- 
parece muy importante porque corresponde al esquema de la tradi­
cién de la ruptura es el que concibe al modemismo como un movi­
miento, Juan Ramén Jiménez, tal vez ha sido uno de los primeros- 
en sustentar una idea del modemismo no interpretàndolo como:
"Un movimiento general de busca, de liberacién, de re£ 
tauracién" ( 1 ).
Juan Ramén Jiménez subraya que "lo que se llama modemis­
mo no es cosa de escuela, ni de forma sino de actitud". El moder 
nismo para Juan Ramén Jiménez:
"Es un gran movimiento de libertad hacia la belleza".- 
( 2 )'
Idea que también réitéra en:
"El modemismo no es una escuela; bajo él caben todas- 
las ideologlas y sensibilidades. Es un movimiento general 
de busca de liberacién de restaurasién". (  ^ ).
Maz Henriquez coincide en la misma idea;
"El modemismo no fue una escuela sino un movimiento - 
que tendié a la renovacién de la forma literaria y el li­
bre desarrollo de la personalidad del escritor sin poner- 
le normas". ( 4 ).
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Ricardo Gullén por su parte, estima que el modemismo no - 
debe ser considemdo como un bloque, monôlito en que las tenden—  
cias 7 las personalidades se reduzcan a un programa y a una acti- 
tud. Sostiene que la : naturaleza, comple ja y varia del modemis­
mo es irréductible a la precision del concepto. ( 5 ) Otro autoq 
Guillermo Diaz Plaza también concibe que:
'* El modemismo es una évolue ién en cuanto movimiento ar—
tistico, es una evolucién y en cierto sentido un renaci--
miento ". ( 6 )•
El pensamiento de Octavio Paz se inscribe en esta llnea:
'* Entendido como lo que reaiment e fue - un movimiento cuyo 
fundamento y meta primordial era el movimiento mismo aén - 
no termina: la vanguardia de 1925 y las tentâtivas de la - 
poesia contemporénea estén intimamente ligadas a ese gran 
comienzo ( Cvio., p. 12 ).
Con la misma conviccion con que Juan Raraon Jimenez afirma- 
ba que '* el modemismo es un movimiento general de buseaa de : libe­
racién... dentro del cual - decia - Lorca , Neruda, Alberti, o Va 
liejo son tan modemistas como Rubén Dario , Antonio Machado o yo 
( 7 ), Octavio Paz subraya la tendencia a la transformasion que - 
inspiré a los modemistas y que los hizo ir mds allé del lenguaje 
que ellos mismos habian creado.
'* Preparan asi cada uno a su manera, la subversion de la - 
vanguardia: Lugones es el antecedente inmediato de la nue­
va poesia mexicana ( Ramén Lopez Velardo ) y argentina ( - 
Jorge Luis Borges ); Juan Ramén Jimenez fue el maestro de 
la generacién de Jorge Guillén y Federico Garcia Lorca; —  
Raraon del Valle Inclén esté presents en el teatro modemo 
y lo estaré més cada dia., (  Cvio., p. 13 ),
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Esta idea por lo deraés la habia defendido el propic Rubén
Dario:
" La forma poética no esté llamada a desaparecer, antes -
bien a extenderse, a modificarse a seguir su desenvolvi--
miento en el etemo ritmo de los siglos ’*. ( g ).
^  Los hijos del limo Octavio Paz coraenta:
" Entre los '* modemistas " hispanoamericanes de fin de s^ 
glo, el cosmopolitismo fue una tendencia prédominante en - 
la fase inicial, pero, en el seno mismo del movimiento, se 
giSn ya seSalé , broté la reaccién coloquialista, critica e 
irénica. El llamado " postmoderaismo **. Hacia 1915 la ?- 
poesia hispanoaméricana se caracterizaba por su regiona—  
lismo o provincialisme, su amor por el habla de la conver­
sation y su vision irénica del mundo y del hombre. Cuando 
Lugones habla d 1 peluquero de la esquina, ese peluquero - 
no es un simbolo, sino un ser maravilloso a fuerza de ser 
el peluquero de la esquina. Lépez Velarde exalta el poder 
del grano de mostaza y afirma que su voz " es la gemela de 
la canela **. En Espahà el coloquialismo hispanoamericano 
se transformé en la reconqùista de la riquisima poesia tra 
dicional, medieval y modema. En Antonio Machado y en —  
Juan Ramén Jimenez prédominé también la estética ( y la é- 
tica ) de la pequenez inmensa: los universes caben en una 
copia. Algunos jévenes intentaron otro camino: un simbo—  
lismo dotado de una conciencia clésica, mas o menos inspi- 
rado en Valéry, como Alfonso Reyes y su Ifigenia cruel ( - 
1924 ), o una poesia despojada de todo pintoresquismo, co­
mo la de Jorge Guillén pero la altemativa extrema fue la 
aparicién de un nuevo cosmopolitismo, ya no enparentado —  
con el simbolismo sino con la vanguardia francesa de Apo—  
llinaire y Reverdy. Corao en 1885, el iniciador fue un his 
paaoamericano: a fines de I9I6 el joven poeta chileno Vi—
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cente Huidobro llega a Paris y poco después en 1918 y en - 
Madrid publica Senatorial y poemas articos. Con escs ii—  
bros comienza la vanguardia en castellano (H. L., p. - 
184 ).
Con posterioridad , Octavio Paz ha reflexionado sobre la 
existencia de un lenguaje literario hispanoamericano :
"ùHay un lenguaje hispanoamericano distinto al de los es- 
paholes ? Lo dudo. Por encima de las fronteras y del océa 
no sê comunican;.los estilos , las tendencias y las perso­
nalidades , Hay familias de escritores pe o esas families 
no estén unidas ni por la sangre ni por la geografia si­
no por los gustos , las preferencias , las obsesiones .—  
Mas de un escritor hispanoamericano desciende de Valle In 
clén,que a su vee desciende de Dario y que aprendié mu - 
cho en Lugones . ^Entonces ? Debemos distinguir entre las 
influencias literarias , los parecidos involuntarios y la s 
diferencias irréductibles • Las primeras han sido reci - 
procas y profundas, Los estilos, las maneras y las tenden 
cias literarias nunca son nacionales . Los estilos son v 
viajeros , atraviesan los paises y las imaginaciones ,—  
transforman la geografia literaria tanto corao la sensibili 
dad de autores y lectores . ^Hay paises expresionistas , 
barrocos,romanticos , neoclésicos . El pais expresionista 
no esté en México ni en Espaha ni en Peru sino en algunos 
escritores espaholes , mexicanos ,peruanos . La nacion- 
vanguardista es néraada aunque muestra predileccion por las 
capitales sudaraericanas : Buenos Aires, Santiago ! (H.L 
P 32 )
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Texto n9 1
"La historia del modemismo va de 1830 a 1910 y ha sido- 
contada muchas veces, Recordaré lo esencial, El roman- 
tioismo espahol e hispanoamericano , con dos o très ex—  
cepcioœs menores , dio pocas obras notables « Ninguno - 
de nuestros poetas roménticos tuvo conciencia Clara de - 
la verdadera significacién de ese gran cambio. El roman 
ticismo de lengua castellana fue una escuela de rebeldia 
y declamacién, no una visién - en el sentido que daba —  
Amim a esta palabra : "Llamamos vidantes a los poetas”
sagrados, llamamos visién de especie superior a la crea­
cién poética Con estas palabras el romanticismo pro - 
clama la primacia de la visién poética sobre la révéla - 
cién religiosa . Entre nosotros falta rambién la ironia? 
algo muy distinto al sarcasme o a la invectiva i disgre- 
gacién del objeto por la insercién del yo ; desengaho de 
la conciencia , incapaz de anular la distancia que la s£ 
para del mundo exterior : diélogo insensato entre el yo - 
infinite y el espacio finito o entre el hombre mortal y 
el universe inmortal . Tampoco aparece la alianza entre- 
sueho y vigilia; ni el presentimiento de que la reali—  
dad es una constelacién de sxmbolos ; ni la creencia en- 
la imagina cién creadora^ ; como la facultad mas alta del en 
tendimiento . En suma , f alta la conciencia del ser di­
vidido y la aspiracién hacia la unidad . La pobreza de - 
nuestro romanticismo résulta aiîn més desconcertante si - 
se recuerda que para los poetas alémanés e ingleses Es - 
paha fue la tierra de eleccién del espiritu roméntico ; 
el gmpo de Jena descubrié a Calderén ; Shelley tradujo- 
algunos fragmentes de su teatro; uno de los libros cen - 
traies del romanticismo alemén , el poderos Titén, esté 
impregnado de ironïa , magia y otros elementos fantésti- 
cos que Jean - Paul recogié probablemente de una de las- 
obras menos estudiadas ( y més modemas ) de Cervantes :
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Los trabajos de Persiles y Segismunda... Q^gndo la _
ola del romanticismo se retira, el paisaje es desola- 
dor ; la literatura espahola oscila entre la oratoria 
y la charla ,1a Academia y el café.
Francia habia sido la fuente de inspiracién de nues 
tros roménticos , Aunque en ese pafs el romanticismo - 
no. cuenta con figuras r. comparables a las de germanos y 
sajones ( si^se exceptiîa a Nerval y al Victor Hugo del 
Fin de Satén ) , la generacién siguiente nos ha dejado 
un grupo de obras que , simulténeamente consuman la 
tentâtiva roméntica y la trascienden . Baudelaire y —  
sus grandes descendientes don una conciencia - quiero—  
decir ; una forma signifioativa- al romanticismo ; ad£ 
més , y sobre todo , hacen de la poesxa una experien^r— 
cia total, a un tiempo verbal y espiritual • La pala - 
bra no sélo dice al mundo sino que lo funda - o lo —  
cambia , El poema se vuelve un espacio poblado de sig­
nes vivientes : animacién de la escritura por el espf- 
ritu , por el énima , En el ultimo tercio del siglo - 
XIX las fronteras de la poesxa , las fronteras de la— 
desconocido , estén en Francia , En las obras de sus 
poetas la inspiracién roméntica se vuelve sobre sx mis 
ma y se contempla . El entusiasmo , origen de la poe­
sia para Novalis , se convierte en la *reflexién de- 
Mallarraé : la conciencia dividida se venga de la opa- 
cidad del objeto y lo anula . Pero los escritores es­
paholes , a pesar de su cercanla de ese centro magné- 
tico que era la poesia francesa ( o tal vez por eso- 
mismo ), no se sintieron atridos por la aventura: de - 
esos ahos . En cambio»:, insatisfechos con la garrule- 
rla y la tiesura imperante en Espaha , los hispanoa - 
mericanos coraprendieron que nada personal podla decir 
se un un lenggaje que habla perdido el secreto de la­
me tamorfosis y de la sorpresa , Se sienten distintos-
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a los espaholes y se vuelven, casi instintiva:iente, hacia 
Francia. Adivinan que allé se gesta no un mundo nu.evo, si
no un nuevo lenguaje. Lo haraii suyo para ser mas ellos —
luismos, para decir mejor lo que quieren decir. Asi la re­
forma de los modemistas hispanoamericonos consista, en - 
primer termine, en apropiarse y asimilar la poesia molor­
na europea. Su modelo inmediato fue la poesia francesa no
solo porque era la mas accesible, sino poro. le veian en —
ella, con razon, la expresion mas exigents, audaz y corn—  
pleta de las tendencias de su época,n
Romanticismo y simbolismo , el doble codigo de la poesia moder­
nista ,
En este fragmente Octavio Paz inserta el doble cédigo , el 
del romanticismo y el del simbolismo o de los precursores del — 
simbolismo , que ba de tenerse en cuenta para descifrar el ideal 
estético y el contenido poético de la empresa modernista , Dada 
la complejidad de la expresién literaria del discurso de Octavio 
Paz , es necesario detenerse también en la forma expositiva de —  
la critica de Octavio Paz .
Su critica tiene;-una densidad extraordinaria , pues , se— 
constituye en la superposicién de diferentes codigos : los pro- 
piamente discursives , retéricos y todos aquellos que conforman 
la informacién y el juicio valorativo . La siguiente exposicién 
nos haré conocer en detalle,las particularidades de su modalidad 
critica ,
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Lo que interesa en este fragmente es ver cémo Octavio Paz 
explica la ruptura de los modemistas con la tradicién inmedia—  
tamente anterior La estrategia critica no consiste en regis —  
trar una discrepancia directa entre modemismo y la literatura - 
espanola e hispanoaméricana del memento , sino en una confronta- 
cién entre las literaturas en lengua espahola y la.poesia moder­
ne europea . De esta contraposicién , se desprenderé , como con­
clus ién légica , la separacién del modemismo de la literatura - 
espahola ^
La dialéctica de la argumentas ién consiste en la pondera- 
cién de los valores de la poesia modema europea - romanticismo- 
aleraén e inglés mediante la reiteracién de su ausencia en la po£ 
sla espahola • Este procedimiento es especialmente évidente en - 
la oposicién de romanticismo esjahol e hispanoamericano al r o ~  
manticismo germano o sajén • En esta parte, Octavio Paz recurre- 
a técnicas discursivas conocidas ya en la retérica antigua . Asi 
la comparacién entre las dos formas literarias contrapuestas con 
siste en una forma de discusién conocida bajo el nombre de ar­
gumenta i’ ( 9 ). En sus Investigaciones retoricas , Barthes ci­
ta algunas definiciones como las de Cicerén y Quintiliano : Pa­
ra Cicerén - dice Barthes -"es a la vez algo ficticio que hubie^ 
ra podido ocurrir " ( lo jAausible )y;"una idea verosimil emplea- 
da para poonvencêr " cuyo alcance légico Quint iliano précisa - 
me jor " manera de probar una cosa por otra , de confirmer lo —  
que es dudoso por lo que no lo es " , ( iq) • Precisaraente , la- 
argument ac ién de Octavio Paz consiste en demostrar '* la pobre­
za " ( CiXio, 14 ) del romanticismo hispénico • Ademés es vero
simil suponer , la nostalgia de los poetas modemistas por lo — 
que la poesia espahola e hispanoaméricana no les podla ofrecer i 
un lenguaje en el que pudieran expresar su aspiracién a un mun 
do poético més universal • En este fragmente , la alusién al ro­
manticismo aleraén e inglés représenta, a mi juicio , el ideal —  
en que Octavio Paz encama-.. una afinidad del modo de pensar y- 
de sentir de los poetas modsmistas.
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Loa siguientes fragmentes permitirén ilustrar lo anterior 
mente dicho
"El romanticismo de lengua castellana fue una escuela de— 
rebeldla y declamacién , no una visién - en el sentido - 
que daba Amim a esta palabra : "Llamamos videntes a los
poetas sagrados ; llamamos visién de especie superior a - 
la creacién poética ", Con estas palabras el romanticis­
mo proclama la primacfa de la visién poética sobre la re- 
velacién religiosa T (Cvio , 14 )
"Entre nosotros falta también la ironfa , algo muy distin 
to al sarcasmo o a la invectiva ; disgregacién del obje­
to por la insercién del yo ; desengaho de la conciencia,- 
incapaa de anular la distancia que la sépara del mundo ex 
terior, diélogo insensato entre el yo infinito y el espa 
cio finito o entre el hombre mortal y el universo inmortal, 
(Cvio , p 14 )
"Tampoco aparece la alianza entre sueno y vigilia ; ni el 
presentimiento de que la realidad es una constelacién de 
de sfmbolos; ni la creencia en la imaginacién creadora—  
como la facultad més alta del entendimiento . En suma / 
falta la conciencia del ser dividido y la aspiracién ha­
cia la unidad . (Cvio , p 14 )
En sfntesis , en el romanticismo espahol e hispanoamérica 
no , Octavio Paz critica la ausencia de las més universales expe- 
riencias de la poesfa modema s la interpretacién del poeta co­
mo un ser visionario"- , un iluminado por sus percepciones interio 
res que se convierte en expectador de sx mismo en el momento de - 
la creacién poética • Uno de los poetas roménticos alemanes es
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criblé : "El sentido interior y no el que copia el exterior es—
el que ilumina el progreco del genio V ( ii:ô
El sueno , como via de conocimiento de lo sobrenatural es- 
otra.de las formas de percepcién interna exaltadas por los poe” 
tas romanticos • Por la mayor autonomia de las estimulos exter-~ 
nos , el poeta roméntico concebla el sueno como una de las for—  
mas de estar més cerca de la realidad universal , El poeta ro -
méntico ademés,descubre una analogia entre el acto de creacién —
poética y el sueno : " El poeta real al escribir es sélo un —
oyente, no el dueho dé sus personajes, es decir que no compone
el diélogo reuniendo las respuestas de acuerdo con una estillsti 
espiritual que ha aprendido con esfuerzo , sino que como en un - 
sueno f contempla coomo adquieren vida sus personajes , " escu—  
cha " ( 22)
La analogia,como la intuicién de la unidad en la diversi^- 
dad del universo , es el descubrimiento de la relacién existente 
entre todas las cosas del mundo , La analogia no es una identi—  
dad sino una proporcién de elementos del mismo dominio , una r^ 
lacién en que estes elementos se corresponden reclprocamente ,
En Octavio Paz , la imaginacién creadora no es sino una forma del 
pensamiento analégico pero visto desde la critica de la poesia —  
roméntica al racionalismo de la época • ( Ij)"El presentimiento- 
de que la realidad es una constelacién de sfmbolos " es , en - 
el discurso de Octavio Paz , una forma metaférica de aludir a la 
analogia ,es también una referencia al método intuitive del sim­
bolismo : el descubrimiento de un sentido espiritual en un ob­
jeto de la realidad , Todas estos rasgos propios de la poesia ro^  
méntica tienen - segun Octavio Paz - un sentido , el de res- 
tablecer la palabra original
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Los precursores del simbolismo t Baudelaire y Mallarmé
En este ensayo , junto a la poesia rom^ntica , la poesia- 
de les precursores del simbolismo- Baudelaire , Mallarmé , cons- 
tituya el otro cédigo de referencias polticas del modernisme ,
"La poesia francesa- dice Octavio Paz en una entrevista- 
de Baudelaire y Nerval a Rimbaud y Mallarmé , reooge y modifica - 
profundamente la herencia roioéntica" , Es , lo que se aprecia — 
en este texto . Baudelaire y Mallarmé representan los dos momentœ 
ra^ s relevantes de la nueva tradicién que viene a transformar los 
principios estéticos del romanticismo .
Baudelaire représenta el moraento inicial . El poeta no se 
propone imitar la realidad ni representarla , sino transfigurar - 
la. De ahx , que le confiera a la palabra el poder de ser creado- 
ra de mundo . Baudelaire modifica la concepcion de la poesfa rec^ 
da de los rora^nticos , formula los cambios de acütud del poeta ha 
cia:' hacia el lenguaje poétlco .
Mallarmé , en esta tradicién représenta la causura de una 
concepcién idealista de la poesia . Un coup de dés , la obra de- 
Mallarmé mas comentada por Octavio Paz " proclama absurdo y nu- 
lo el intente de hacer del poema el doble ideal del universo ", 
"Este poema; "représenta la condenacion de la poesia idealista",
El fragmente contiens aspecto ya subrrayados en este tra- 
bajo como caracteristicos de estes poetas . Se pueden reconocer — 
en el texto , el propésito de Baudelaire de crear un mundo con la 
palabra poética , el principle estético de las correspondencias , 
bajo la particular concepcion del sirabolo no referido ya a un dm-;i 
bito sobrenatural sino al mundo cotidiano ,1a despersonalizacién 
del poema por este mismo procediraiento del simbolo . Respecte a 
Mallarmé , la contraposicion con los romanfcicos esca indicada— 
en la alusién al carécter critico de su arte ,
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La situacién de la literatura espafîola de fines del si 
glo % DC queda sintetizada por Octavio Paz en los siguientes tér 
rainos ;
" cuando la ola del romanticismo se retira , el paisaje 
es desolador: la literatura espahola oscila entre la —
or atoria y la charla, la Academia y el café (Cvio,pl5)
"Pero los escritores esparloles, a pesar de su cercania - 
de ese centre magnético que era la poesia francesa ( o - 
tal vez por eso mismo ) , no se sintieron atraidos por
la aventura de esos afîos • ( Cvio , p 15)
Sobre este aspecto de la literatura espanela de fines —  
del siglo XDC hay un considerable niîmero de opiniones coïnciden­
tes a la de Octavio Paz
As£ f Guillermo Diaz Plaja reconoce que :
'* Hacia 1890 se produce un évidente bâche en la produccién 
poética espanola . Muerto Bécquer , agotado el hontanar —  
poético de Zorrilla , sélo quedan la grandilocuencia de —  
Nünez de Arce y de sus epigonos y la dulzona ironia de - 
Campoamor y sus seguidores . , el naturalisme, en pleno - 
hervor polémico , apenas deja margen al fervor lirico. La 
mediocridad de los poetas del momento — como Grillo — ha 
ce més desolador el panorama literario '! ( ^4)
"En Espana , Erato, no hay poetas nuevos ... porque no los 
hay, porque no han nacido... Parece que no vivimos en la- 
Europa .civilizada , no pensaraos en nada de lo que —
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piensa el mundo intelectual ; heraos decretado la liber - 
tad de pensar para abusar del derecho de no pensar nada, 
 ^Cérao ha de salir de este una poesia nueva ? ( 15 )
"Qué ensayos nuevos, qué arriesgadas tentativas, qué co­
pia de produccién podemos oponer en Espana a las noveda - 
des extranjeras interesantes por su misraa temeridad ? sé­
lo las pocas obras de costumbres contemporéneas que apun- 
to en el sumario. Puera de ellas, no hay nada ra^ s: ni re- 
nacimiento de teatro poéticoç ni misticismos ni idéalis­
me alguno. Estâmes todavia del lado de allé de esas lite- 
raturas novisimas y empezamos a discutir mal, y a inter—  
pretar a veces peer , lo ya discutido en todas partes; es 
to es las que ya todo el mundo llama a estas horas las —  
” nuevas tendencies del drama de asunto contempor éneo •*
( 16)
'* Del mismo modo que no existe un partido politico que —  
arrastre en pos de si a la multitud , no hay un literato 
de renombre que acierte a hablar del aima de los espanoles 
contemporéneos, Legajos medievales han ahogado a Menén—  
dez Pelayo; las imégenes histéricas han desorientado a—  
Castelar ; Sellés , apenas escribe; Caspar tampoco ; ni - 
Palacios Valdés , Pereda se encastilla en el vendor de la 
montana, sin advsrtir que sus tipos van desapareciendo a 
raedida que la piqueta del minero allana la comarca ; la - 
Sehora Pardo Bazén requerida al mismo tiempo por sus lec- 
turas naturalistas y por sus creencias ortodoxas, no sa - 
be con quien ir; Ganivet ha muerto cuando més lo necesi- 
tabamos; Benavente ■; murmura délieiosos requiescat ante las 
"figulinas" que Madrid exhibe en su bohemia politica y en- 
su aristocracia agonisante , pero no vislumbra- la nue­
va Es pana que se esté incul cando '*. (
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Por su parte , hacia 1899 , Ruhén Dario advertfa
el formalisme t radie ional, por una parte, la concepcion 
de una moral y de una estética especiales , por otra, han 
arraigado el espanolismo que segun Don Juan Valera, no —  
puede arrancarse ni a veinticinco tirones: esto irapide -
la influencia de todo soplo cospopolita , como asimismo — 
la expansion individual , la libertad, digémoslo con la pa 
labra consagrada, el anarquismo en el arte, base de lo - 
que constituée la evolucién modema o modemista Y ( l8)
La preocupacién por el lenguaje poético queda expuesta en- 
la siguiente crftica de Rubén Darfo :
y A Valle Inclén : le llaman décadente porque escribe en - 
una prosa trabajada y pulida de admirable mérite formai" . 
(
"Aunque respecte a la técnica tuviese demasiado que decir - 
en el pais en donde la expresién poética esté anquilosada- 
a punto de que la modificacién del ritmo ha llegado a ser- 
un articule de fe , no haré sino una corta advertencia •— 
En todos los paises de Suropa , se ha. usado el hexéraetro, 
absolutamente clésico , sin que la mayoria letrada y sobre 
todo que la minoria leida se asusten de semejante manera— 
de cantarY ( 20 )
Séria interminable , el hecho de aducir otros testimonio . 
Me liraitaré a agregar que en otras obras de Octavio Paz apare - 
cen ideas semejantes a estas :
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"El « romanticismo esj»nol fixe epidérmico y declamato - 
rio, patrético y sentimental: una imitacién de los mo- 
delos franceses ellos mismos ampulosos y derivados del 
romanticismo inglés y aleraén • No las ideas : los té- 
picos ; no el estilo : la manera^ no la visién de la- 
correspondencia entre el macrocosmos y el microcosmos; 
tampoco la conciencia de que el yo es una falta , u—  
na excepcién en el sistema del universo ; no la ironia: 
el subjetivismo sentimental • Hubo actitudes roménticas 
y hubo poetas no desprovistos de talento y de pasién - 
que hicieron suyas las gesticulaciones heroicas de —  
Byroa ( no la economia de su- lenguaje ) y la grandi­
locuencia de Hugo ( no su genio visionario ) . Ningu- 
no de los nombres oficiales del romanticisme espanol - 
es una figura de primer orden , con la excepcién de Ta 
rra . Pero el Barra que nos apasiona es el critico de 
si mismo y de su tiempoÿ un moraliste més cerca del si. 
glo XVIII que del romanticisme , el autor de epigra - 
mas feroces : "aqui yace media Espaha, murié de la otra 
media ", ( H.L. pll5 )
"El romanticisme hispanoamericano fue aiîn més pobre —  
que el espanol : reflejo de un reflejo, Mo obstante -
hay una circunstancia histérica que, aunque no inraedia 
tamente afecto a la poesia hispanoamericana y la hizo— 
cambiar de rumbo • Me refiero a la Revolucién de In — 
dependencia , ( En realidad deberia emplear el plural- 
pues fueron varias y no todas tuvieron el mismo senti— 
do , pero , para no complicar demasiado la exposicién- 
hablaré de ellas como si hub1era sido un moviraiento —  
unitario , ( 2l)
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Antes de finalizar el comentario de este primer texto cre 
o oonveniente hacer referencia a los testimonios criticos sobre- 
"la busqueda de un nuevo lenguaje" del modemismo:
Esta busqueda del lenguaje, empieza - como es légico - en 
muchas ocasiones casi en la infanoia o en la adolescencia de los 
poetas modemistas. Se puede ilustrar con la referencia a Rubén- 
Dario. Jaime Concha sehala que:
" desde los trece anos por lo menos, hay constancia de - 
piezas escritas por el poeta - niho" ( 22 )
Jaime Concha menciona, como "composiciones no exentas de- 
calidad" los poemas "A ti" y "Cémara oscura", ambos, al parecer, 
de 1880. Despuis - segun indiôa - siguen las "Epistola y poemas" 
"Primeras notas" (1885). En Chile, en I887 se publican Abrojos,- 
Las Otonales (Rimas) y el Canto Ipico a las glorias de Chile. —  
Jaime Concha comenta: (^3)
"Desde el punto de vista formai todos estos libritos - 
iniciales constituyen un verdadero recorrido por la histo 
ria de las formas polticas en lengua castellana, Represen 
tan esa ejercitacién torrencial del gran poeta que prépa­
ra, a lo largo de su adolescencia la éclosion definitiva- 
de la originalidad. Desde las formas neoclésicas y del —  
canto civil a la manera de Quintana hasta un romanticisme 
de impronta francesa ( ;el siempre présente Victor Hugo!)j 
desde las variaciones mitricas y estroficas de Espron- 
cedâ hasta la sensibilidad mas vigente del post-romanti- 
cismo becqueriano , todo es recogido y experiraentado —  
una y otra vez , sostenidamente por el naciente poeta.- 
Se produce asi , por consejo y ensenanza del estu--
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dioso salvadoreno Francisco Antonio Gavidia , una tenaa- 
compenetraciln en los secretos y misterios de la mitrica - 
castellana.yde la versificaciln francesa , cuyos sistemas 
resultan investigados en profundidad - en la préctica - - 
por el joven Dario • ( 24' ^
Jean Franco interpréta desde otra perspectiva esta busca:
"En Hispanoamerica el romanticismo.habia significado nos­
talgia de la estabilidad , de la seguridad de la fe catl- 
lica del sistema tradicional de jerarquias sociales . El - 
modemismo , por su parte, flotl en los émbitos de la in- 
cert idumbre, de la pirdida de la fe y del derrumbe del or 
den social . El escritor realista aceptaba el déterminis­
me y cayé en el clisi estilistico, mientras que el moder 
nistas trataba de ver més allé de las limitaciones biollgi 
cas y sociales y de explorar , la innovacién lingUistica • 
En resumen , el modemismo tradujo la crisis de la que - 
habla Onis a tirminos estéticos ; la crisis y repose ,1a 
contradiccién y resolucién , se plasman en imégenes " •
( 25 )
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Texto N9 2.-
Desde 1388 Dario erapleala palabra modemismo para désignai 
las tendenciass de los poetas hispanoamericanos. En I898 - 
escribe: " El espiritu nuevo q_ie hoy anima a un pequeno pe 
ro triunfante y soberbio grupo de escritores y poetas de - 
la Amirica espanola: el modemismo. . Més tarde dira: los 
raodemos la modemidad. Durante su extensa y prolongada ac 
tividad critica no cesa de mterar que la nota distintiva 
de los nuevos poetas, su razon de ser, es la voluntad de - 
ser moderaos. Del mismo modo que el térraino vanguardia es 
una metéfora que delata-^  una concepcion guerrera de la ac- 
tividad literaria, el vocablo modemista révéla una suerte 
de fe ingenua en las excelencias del futuro 0, més exacta- 
mente, de la actualidad. La primera implica una vision - 
espacial de la literatura; la segunda, una concepcion tem­
poral. La vanguardia quiere conquistar un sitio; el moder 
nismo busca insértarse en 11 abora, Solojquéllos que no - 
se sienten del todo en el presents, aquéllos que se saben 
fueraa de las historia viva, postulan la contemporaneidad 
como una meta. Ser coeténeo deGoethe o de Tamerlan es una 
coincidencia, feliz o desgraciada, en la que no interviens 
nuestra voluntad ; desear ser su contemporaneo implica la 
voluntad de partieipar, asi sea idealmente, en la gesta 4- 
de 1 tiempo, compartir una historia que , siendo ajena, de 
alggna manars, haceraos nuestra. Es una afinidad y m a  dis- 
tancia - y la conciencia de esa situacion. Los modérais—  
tas no querian ser franceses: querian ser modernes. El t.- 
progress técnico habia suprimido parcialmente 1 : distancia 
geogréfica entre América y Europa. Esa cercania hizo mas 
viva y sensible nuestra legania historien. Ir a Paris o —  
Londres no era visitar otro continente sino saltar a otro 
siglo. Se ha dicho que el modemismo fue una evasion de la 
realidad americana, Més cierto séria decir que fue una fu 
ga de la actualidad local - que era, a sus ojos, un anacro
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nismo - en "busca de una actualidad universal, la unica y - 
verdadera actualidad. En labios de Rubén Dario y sus ami—  
gos, modemidad y cosmopolitisme eran términos sinonimos.- 
No fueron antiamericanos; querian una Anérica conteraporé—  
nea de Paris y Londres.
La raanifestacion mas pura e inmediata del tiempo es él­
abora, El tiempo es lo que esta pasando: la actualidad. La 
lejania geografica y la historiés, el exotisme y el arcais 
mo, tocados por la actualidad se funden en un présente ins 
tantaneo: se vuelven preeencia. La inclinacion de los mo—  
demistas por el pasado mas remoto y las tierras raés dis—  
tantes - leyendas medievales y bizantinas, figuras de la A 
mérica'-precolombina y de los Orientes que en esos afîos des 
cubria o inventaba la sensibilidad europea - es una de las 
formas de su apetito de présente, Pero no los fascina la - 
maquina, esencia del mundo moderao, sino las creaciones —  
del art nouveau. La modemidad no es la industria, sino el- 
lujo. No la linea recta: el arabesco de Aubrey Beardsley.- 
Su mitologia es la de Gustave Moreau (al que dedica-una se 
rie de sonetos Julién del Casai); sus paraisos secretos lœ 
del Huysmans de A Rebours; sus infiemos los de Poe y Bau­
delaire, Un marxista diria, con cierta razon, que se trata 
de una literatura de clase ociosa, sin quehacer historico— 
y proxima a extinguirse, Podria replicarse que su negacion 
de la utilidad y su exaltacién del arte como bien supremo- 
son algo mas que un hedonismo de terrateniente: son una r£ 
belion contra la presion social y una critica de la abyec- 
ta actualidad latincarnericana. Ademés, en algunos de estos 
poetas coincide el radicalisme politico con las posiciones 
estiticas mas extreraas: apenas si es necesario recordar a- 
José Marti, libertador de Cuba, y a Manuel Gonzélez Brada, 
uno de nuestros primeros anarquistas. Lugones fue uno de - 
los fundadorea del socialisme argentine; y rauchos de los - 
modemistas participaron activamente en las luchas histoiû 
cas de su tiempo: Valencia, Chocano, Diaz Miron, Vargas Vi
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la... El modemismo no fue una escuela de abstencion poli- 
tica sino de pureza artfstica. Su esteticismo no brota de- 
una indiferencia moral. Tampoco es un hedonismo. Para elles 
el arte es una pasion, en el sentido religioso de la pala­
bra, que exige un sacrificio como todas las pasiones, El - 
amor a la modemidad no es cul to a la moda; es voluntad de 
participacion en una plenitud histérica hasta entonces ve- 
dada a los hispanoamericanos. La modemidad no es sino la- 
historia en n forma mas inmediata y rica. Mas angustiosa - 
tambiln; instante henchido de presagios, via de acceso a - 
la gesta del tiempo. Es la contemporaneidad. Décadente y - 
bérbaro, el arte moderao es una pluralidad de tierapos his- 
toricos, lo mas antiguo y lo raés nuevo, lo mas cercano y - 
lo més distante, una totalidad de presencias que la condten 
cia puede asir en un memento unico;
y muy siglo diez, y ocho y muy antiguo 
y muy modemo; audag»' cosmopolita. ..
El término " modemismo " .
En este texto el planteamiento critico consiste: en presen 
tar las tendencias modemistas de los poetas hispanoamericanos a 
a través de las explicitaciones de las diversas acepciones de la 
glabra '* modemismo*' , Llama la atencién el procedimiento de - 
Octavio ,I%iz para **traducir’*el concepto de " modernisme " a un —  
con junto de términos que en su estitica son '• més o menos siné 
nimos '* . Este procedimiento es similar a lo que Jakobson ha de 
nominado '* traduce ion intralinguistica Segun este autor , el - 
significado de un signo lingUistico équivale a su traduceion a - 
algdn otro signo alternative , especialmente , un signo en aquél 
que esta m's plenaraente desarrollado .
En el texto, este procedimiento consiste en conferirle al' 
al 11rmino"mode m i  smo " una representacion temporal . A partir de 
alli ,todas las equivalencias establecidas desarrollan esta idea de 
temporalidad. Lo modemo es "lo actual " y tambiln " el instantei
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Indudablemente*^es precise reconocer que el precursor de - 
estas ideas de " lo modemo " como sinlnimo de " instante '* fue 
Baudelaire . En su Ipoca Baudelaire aporta una gran novedad en - 
la conciencia de lo nuevo . (/g6) En su concepto lo modemo es - 
expresamente '* lo effmero , lo fugaz " , Lo més paradé jico y ce-' 
riginal de su pensamiento es la identificacién de lo moderao con 
la moda • Ciertamente la moda se identifica con lo fugaz , Pero- 
si hipotéticamente a alguien le fuera posible contemplar la tota 
lidad de las modas francesas a lo largo de la historia no encon 
trarxa"ninguna sorpresa " verfa "que profunda arraonfa régla a 
todos los miembros de-la historia Y Se puede decir que de es - 
ta hipétesis extrae Baudelaire el fundamento de sus concepcio— 
nés sobre lo moderao :
"Hay aquf una buena ocasién , en verdad, para establecer- 
una teorla racional de lo belle, para raostrar que lo be—  
llo tiene siempre, de un modo inevitable , una doble com- 
posicién un element© etemo , variable , y un elemen
to relative , circunstancial , que serfa , por tumo o a- 
la vez, en la época, la moda , la moral , la p a s i é n ,
( 27 )'
De esta identificacién de "lo modemo" con la moda Henri 
Lefebvre comenta lo siguiente :
"Parte de lo etemo para invertir la perspectiva; bus can 
do la belleza, la hace coincidir con el instante que son 
prende la expresién verbal . Es debido a que el tirmino - 
moda" ha cambiado de sentido • Hace tiempo designaba la - 
regularidad de los cambios y la previsibilidad de los —  
ciclos . Peminizado, désigna actualmente lo imprévisible 
y el encanto iraprevisto inventado por artistas esponténeos.
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no profesionales (los dandies )• Désigna la flor de lo —  
cotidiano, la novedad por la novedad, en sus manifesta- 
ciones més pasajeras, por tanto , las més profundas se­
gun Baudelaire . Para ll casi toda nuestra.originalidad 
viene de la estampilla que el tiempo imprime en nuestras 
en nuestras sensaciones , Moda y modemo se relacionan 
con el tiempo.y con el instante, misteriosamente liga — 
dos a lo etemo, imégenes inméviles de la inmévil eter — 
nidad •* ( 2^ )
El comentario de Lefebvre me parece dilueidatorio del pen 
samiento subyacente de este texto •' Octavio Paz en Los hijos — 
del limo hace referencia a Baudelaire precisamente en relacién a 
este térmiho de lo " modemo " :
"Desde 1888 Darfo usa la palabra modemismo para desig — 
nar a las nuevas tendencias • Modemismo : el mito de -
la modemidad o , més bien su espejismo. i Qui es ser —  
modemo? Es salir de su casa , su patria, su lengua, — 
en busca de algo indefinible e inalcanzable pues se con- 
funde con el cambio. "Il court , il cherche. Que cher- 
che-t-il ? " se pregunta Baudelaire . Y se responds: "il 
cherche quelque chose qu on nous permettra d appeler la - 
modernité . Pero Baudelaire no nos da una definicién de - 
esa inasible modemidad y se contenta con deciraos que es 
"1 element particulier de chaque beauté". Gracias a la— 
modemidad, la belleza no es una sino plural . La moder- 
nidad es aquello que distingue a la obras de hoy de las — 
de ayer , aquello que las hace 'dlistintas y unicas Por 
eso " le beau est toujours bizarre ", La modemidad es - 
ese elemento que, al particularizarla, vivifica a la be—  
lleza, Pero esa vivificacién es una condenaa la pena ca—  
pital . Si la modemidad es lo transitorio , lo particu—
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cular, lo dnico y lo extrano , es la raarca de la muerte. 
La modemidad que seduce a los poetas jdvenes al finali­
zar el siglo es muy distinta a la que seducfa a sus pa - 
dreas ; n o æ  llama progreso hi sus manifestaciones son - 
el ferrocarril y el telégrafo t se llama lujo y sus sig­
nes son los objet os indtiles y hermosos. Su modemidad - 
es una estética en la que la desesperacién se alfa al nar 
cisismo y la forma a la muerte, Lo bizarro es una de —  
las encanmciones de la ironfa roménticaT (H.L. p ,128 )
En el texto de Octavio Paz la identificacién de lo moder­
ne con la actualidad y de lo modemo con el instante pone en —  
juego la contraposicién de historia y mito , Ello explica las re­
ferencias al progreso de la técnica que hace posible a los moder­
nistes ser actuales y ser contemporéneos ;
"Los modemistas no querfan ser franceses : querfan ser- 
modemos, El progreso técnico habfa suprimido parcial ­
mente la distancia geogréfica entre América y Europa, Esa 
cercanfa hizo més viva y sensible nuestra lejanfa histé—  
rica Ir a Parfs o a Londres no era visitar otro conti - 
nente sino saltar otro siglo **. ( Cvio , p 19 )•
La contemporaneidad es otro ^ de los términos que Octavio — 
Paz identifica con lo " modemo " , segun se ha visto anteriormen 
te , Octavio Paz désigna como contemporaneidad : "la voluntad - 
de partieipar " , "de compartir una historia que siendo ajena,- 
de alguna manera hacemos nuestra ";
"Es una afinidad y una listancia - y la conciencia de — 
esa situacién , Los modemistas no querfan ser f rance— 
ses : querfan ser raodemos ", ( Cvio ,p 19 )
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Otros criticos han dado una versién menos intelectualiza- 
da de la identificacién modemidad - ins tan tan e i dad . Me refie­
ro especialmente a Guillermo Dfaz Plaja que desde una perspecti­
va orfeeguiana plantea una equivalencia similar a la de Octavio 
Paz :
"Recorderaos que , a través de una famosa definicién de —  
Ortega y Gasset , la cultura mediterrénea es ’• una ardigi 
te y perpétua justificacién de la sensualidad , de la apa 
riencia , de las impresiones fugaces que dejan las cosas- 
sohre nuestros nervios conmovidos". Para un méditerréneo, 
— ahade - no es lo més importante la esencia de las cosas 
sino su presencia , su actualidad : a las cosas preferimos 
la sensacién viva de las cosas "... ( 2g)
Dentro de esta concepcién , Guillermo Dfaz Plaja asocia- 
el modemismo al impresionismo , "entendido esto ultimo just a 
mente como la valoraeiém instanténea de lo especial por obra de 
una aprehensién fulminante ":
"Es posible que derive justamente de esta concepcién del 
mundo como instanténea presencia , como choque sensorial 
momenténeo , un elemento de melancolia que encontramos en 
casi todos los poetas del Modemismo • Como en el verso- 
inmortal de Virgilio, se siente la tristeza de las cosas, 
porque las cosas no sélo son meramente aparenciales, si­
no que llevan dentro de si la serailla de la muerte " )
Guillermo Diaz Plaja opina que no es dificil establecer - 
la ecuacién entre la instantaneidad y la poesia de Hubén Darfo ", 
Segén 11 î " no cuenta con el pasado ni en general con el futu-
237
ro,sino en cuanto se hacen présentes y sensibles. Lo que vale - 
es lo que pasa en el minuto que pasa ", La interpretacién de la 
"instantaneidad " en los poemas de Rubin Dario no difiere,esen—  
cialmente de lo que Paz entiende por "contemporaneidad ,Asi 
Dfaz Plaja considérai que la temética de lo lejano , lo es més - 
en apariencia que en la realidad , ya que el poeta lo actualisa 
aproximéndolo a su sensacién " . Por eso comenta :
" los amores més exéticos y antiguos, las evocaciones més 
extranas y misteriosas se funden en pna presencia inrae - 
diata que lo contiene todo" ( 31 )
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Texto N9 3
No deja de ser una paradoja que, apenas nacida, la poe- 
s£a hispanoamericana se declare cosmopolita. &Como se lla­
ma esa Cosmopolis? Es la ciudad de ciudades. Ninive, Paris, 
Nueva York, Buenos Aires; es la forma mas transparente y - 
engadosa de la actualidad, pues no tiene nombre ni ocupa - 
lugar en el espacio, El modernisme es una pasion abstracta, 
aûnque sus poetas-se recrean en la acumulacion de toda suer 
te de objetos raros. Esos objetos son signos, no simbolos: 
algo intercambiable, Mascaras, sucesion de mascaras que o- 
oultan un rostro âvido y tenso, en perpétua interrogacion. 
Su amor desmedido por las formas redondas y plenas, por —  
los ropajes suntuosos y los mundos abigarrados, delata una 
obsesién. No es el amor a la vida, sino el horror al vacio 
el que profiere todas esas metéforas brillantes y sonoras. 
La perpétua busqueda de lo extrano, a condicion de que sèa 
nuevo - y de lo nuevo a condicién de que sea unico - es a- 
videz de presencia més que de presents. Si el modernisme - 
es apetito de tiempo, sus mejores poetas saben que es un - 
tiempo desencamado. La actualidad, que a primera vista pa 
rece una plenitud de tierapos, se muestra como una carencia 
y un desamparo; no la habitan ni el pasado ni el futuro, - 
Moviraiento condenado a negarse a si mismo porque lo unico- 
que afirma es el moviraiento, el modernisme es un mito va—  
cio, un aima deshabitada, una nostalgia de la verdadera —  
presencia. Ese es el tema constante y central, el teraa se­
crete y nunca dicho del todo, de los raejores poetas moder- 
nistas.
Toda révolueion, sin excluir a las artisticas, postula- 
un futuro que es también un regreso. En la Fiesta de la —  
Diosa Razén los jacobines celebran la destruccion de un —  
présente injuste y la inminente llegada de una edad de oro
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anterior a la historia: la sociedad natural de Rousseau. - 
El futuro revolucionario es una tnanifestacion privilegiada 
del tiempo ciclico: anuncia la vuelta de un pasado arquetf 
pico. Asi la accién révolueionaria por excelencia - la ru^ 
tura con el pasado inmediato y la instauracion de un orden 
nuevo — es asimismo una restauracion: la de un pasado inme 
morial, origen de los tiempos. Révolueion significa regre­
so o vuelta, tanto en el sentido original de la palabra -gi 
ro de los astros y otros cuerpos - como el de nuestra vi—  
Sion de la historia. Se trata de algo mas profundo que una 
mera supervivencia del pensamiento arcaico. El mismo Engels 
no resistio a esta inclinaciln casi esponténea de nuestro— 
pensar e hizo del "comunismo primitive*de Morgan la prime­
ra etapa de la evolucion humana. La revolucion nos libera- 
del orden viejo para que reaparezca, en un nivel historico 
superior, el orden priraigenio, El futuro que nos propone - 
el revolucionario es una promesa: el cumplimiento de algo- 
que yace escondido, serailla de vida, en el origen de los — 
tiempos. El orden revolucionario es el fin de los malos —  
tiempos y el principle del tiempo verdadero. Ese principle 
es un comienzo, pero sobre todo es un origen. Y més: es el 
fundamento mismo del tiempo. Cualquiera que sea su nombre— 
razon, justicia, fratemidad, armonia natural o logica de­
là historia - es algo que esté antes de los tiempos histo­
riées o que de alguna manera los détermina. Es el principle 
por excelencia, aquello que rige el transcurrir. La fuerza 
de gravedad del tiempo, lo que da sentido a su movimiento- 
y fecundidad a su agitacién, es un punto fi.jo: ese pasado- 
que es un perpetuo principle.
Aunque el modemismo canta el incesante advenimiento —  
del ahora^ su enoarnacion en esta y aquella forma gloriosa 
y terrible, su tiempo marca el paso, corre y no se raueve,— 
Carece de futuro justamente porque ha sido cercenado de pa 
dado. Estética del lujo y de la muerte, el modemismo es -
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una estética nihilista, Sélo que se trata de un nihilismo 
més vivido que asumâdo, mas padecido por la sensibilidad- 
que afrontado por el espiritu, Unos cuantos, Dario el pri 
merOf advierten que la modemidad no es sino un gritar en 
el vacio, una mascara con la que la conciencia desespera- 
da siraultaneamente se calma y se exaspéra, Esa busqueda,- 
si es busqueda de algo y no mera disipacién, es nostalgia 
de un origen. El hombre se persigue a si mismo al correr- 
traa este o aquel fantasma: anda en busca de su principio, 
Apenas el modernisme se contempla, cesa de existir como - 
tendencia. La aventura colectiva llega a su tirmino y co- 
mienza la exploracién individual. Es el momento més alto- 
de la pasién modemista: el instante de la lucidez que es
asimismo el de la muerte.
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Anélisis del texto N9 3
Este ultimo texto viene a confirmar las referencias impll- 
citas antes mencionadas , Todo el texto es una interpretacién ni 
hilista de la experiencia poética / en su intente de operar una- 
transformacién ideal a partir de la realidad fundada por la pala 
bra poética * En primer término Octavio Paz registra esta frus—  
tracién en una serie de metéforas negatives :
"La actualidad'*^ que a ^primera vista- parece una pleni— 
tud de tiempos , se muestra^- como una carencia y un de sam 
paro: no la habitan ni el pasado ni el futuro "(Cvio,p22)
"Moviraiento condenado a negarse a si mismo porque lo uni­
co que afirma es el movimiento " .(Cvio , p 22)
"El modemismo es un mito vacio , un aima deshabitada, u- 
na nostalgia de la verdadera presencia , Ese es el tema 
constante y central, el teraa secreto y nunca dicho del t£ 
do , de los mejores poetas modemistas " . (Cvio , p 22 )
"El modemismo es una pasién abstracta, aunque sus poetas 
se recrean en la acumulacién de toda suerte de objetos ra— 
ros, Esos objetos son signos , no simbolos : algo intercam 
biable, Méscaras, sucesién de méscaras que ocultan un ros­
tro tenso y évido, en perpétua interrogacién . Su amor des 
meiido por las formas redondas y plenas , por los ropajes 
suntuosos y los mundos abigarrados , delata una obsesién • 
No es el amor a la vida sino el horror al vacio el que pro 
fiere todas esas metaforas brillantes y sonoras , La perp© 
tua busqueda de lo extraho a condicién de que sea unico - 
es avidez de presencia més que de présente ".(Cvio,p22)
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"Bn labios de Rubin Dario y sus amigos, modemidad y - 
cosmopolitisme eran tirminos sinlnimos • No fueron an- 
antiamericanos, querian una Amirica contemporéiiea de- 
Paris y LondresV (Cvio , p 21 )
Esta nocién de contemporaneidad * no sélo explica la vi­
da de los modemistas - su cosmopolitisms , su amor al lujo , la 
ideologia de algunos de ellos - explica tambiln su poltica s
"La lejania geogréfica y la histlrica , el exotismo y el 
arcaismo, tocados por la actualidad se funden en un pr^ 
sente instanténeo : se vuelven presenciaY La inclina —  
cién de los modemistas por el pasado més remote y las - 
tierras més distantes - leyendas medievales y bizantinas, 
figuras de la Amlrica precolombina y de los Orientes que 
en esos afios descubria o inventaba la sensibilidad euro­
pea - es una de las formas de su apetito de présente Y- 
( Cvio , p 20 )
La contemporaneidad puede interpretarse como el reverso - 
del tiempo -Jüstérico : es el tiempo encamado , es el descubri— 
miento de lo etemo , es la plenitud de una presencia que devuel 
ve al poeta su propia imagen Estar en el présenté es — como ha 
dicho Octavio Paz compartir una historia " . De ahi que Octa - 
vio Paz diga:
"Sélo aquellos que no se sienten del todo en el présen­
te , aquellos que se saben fuera de la historia viva ,- 
postulan la contempor aneidad como una meta " , (Cvio,19)
En estas palabras Octavio Paz alude a la situacion del
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poeta modemo como un hombre marginado del acontecer historico. - 
Esta alusion a la marginalidad del "poeta raaldito" de la sociedad 
modema, retoraa aspectos discutidos en su época, por Marx y Baude 
laire.
En el concepto de Marx la modemidad désigna una forma del 
Estado erigido por encima de la sociedad y la relacion de esta —  
forma con la vida cotidiana, asi como en la practica social en ge 
neral. La forma del Estado se define como aquello que sépara la - 
vida cotidiana (la vida privada) de la vida social y de la vida - 
politics.(j^ ) En sus escritos, Marx invoca constantemente a "la- 
naturaleza extraviada, perdida, rota por la escision... por el - 
poder que el hombre gana sobre ella y que hace al hombre, natura- 
leza que el hombre debera volver a encontrar después de haberla - 
metamorfoseado a través de la dura prueba de la abstraccion lieva 
da al extreme de la sociedad burguesa" .(33 )
Baudelaire, por su j^ irte dirige una requisitoria contra la 
naturaleza. No es alli donde el hombre puede realizar "la trans—  
formacion ideal que sustituiria a la transformacion real, proyec- 
tada por la revolucion de I848:
"Baudelaire trata de pensar el mundo modemo desde un pun­
to de vista estético, subordinando el arte a los otros gé- 
neros de accién y de conocimiento. El poeta, decimos, ace^ 
ta y sin embargo no acepta la division y la escision que - 
coraprueba en el seno de lo real y él mismo, entre lo real- 
y lo posible. Partiendo de una decisién la voluntad de crear, 
toma en este real la base y la materia de la obra poética,
Lo tanico que puede hacer es privilegiar una abstraccion de 
segundo grado, el lenguaje literario, al cual se esfuerza- 
en conferir una virtud singular: no la de imitar o repre- 
sentar la realidad, sino la de transfigurarla, y mejor atCn, 
de ser (algo real, algo concrete huraano). El lenguaje qui£ 
re ser mundo y palabra creadora de un mundo." ( 34 )
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Redescubrimiento de la tradicién hisTjéaica
La primera parte del ensayo "SL caracol y la sirena‘*con - 
cluye con la interpretacién del modemismo como redescubrimiento 
de la gran tradicién hispénica î
"A través de un proceso en apariencia intrincado, pero na­
tural en el fondo , la busqueda de un lenguaje moderno ,—  
cosmopolita, lleva a los hispanoame ricanos a redescubrir 
la tra icién hispénica. Digo la y no una tradicién espanola 
porque la que descubrieron los modemistas, distinta a la­
que defendian los casticistas es la tradicién central y més 
antigua , Y precisamente por esto aparecié ante sus ojos co 
mo ese pasado inmemorial que es también un perpetuo comien 
zo. Ignorado por los tradieionalistas, esa corriente se re 
vela universal ; es el mismo principio que rige la obra de- 
los grandes roméntico s y simbolistas: el ritmo , como —
fuente de la creacién poética y como Have del universo . A 
si, no se trata- énicamente de una restauracién , Al reco - 
brar la tradicién espafLola, el modernisme anade algo nuevo 
y que no existia antes en esa tradicén '* ( Cvio., p 28 )
Comprobamos que en esta ultima parte Octavio Paz retoma— 
el planteamiento inicial del ensyo y procédé a la clausura de la 
exposicién enspyistica , no sin antes afirmar la unidad esencial 
de la poesia occidental.2n la primera parte habia dicho :
"La importancia del modemismo es doble : por una parte - 
dio cuatro o cinco poetas que reanudan la gran tnlicién 
hispanica, rota o detenidad al finalizar el siglo XVIII, 
por la otra, al abrir puertas y ventanas reanimé el idio 
ma." (Cvio , p 12 )
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En el capitulo segundo de este trabaju se propone como ins 
trumento critico un esqueraa de lectura . Intentaré sintetizar el- 
ensayo segun este esquema con el propésito de evidenciar el con­
tra punto de tradicién y ruptura como principio estructurador del 
ensayo •
Segun se ha dicho , este raodelo de lectura puede ser véli 
do , especialmente, para r-lo s ensayo s que se estructuran en una o- 
posicién binaria . En este ensayo , tradicién y ruptura son los 
términos antitéticos que en sus diversas fases dialécticas articu 
lan la totalidad del ensayo .
En principio , la introduccién o exordio del ensayo pro­
pone el tema de la tradicién de la ruptura . Octavio Paz evoca la 
gran literatura hispénica de los siglos de Oro en sus momentos de 
mayor esplendor , para después entragamos una visién de deca - 
dencia . On anélisis textual de esta visién de la literatura hi£ 
pénica de los siglos de oro nos revelarfa très unidades teméticas; 
auge, decadencia y transmigracién a América :
"Extremes; son los primeros èn dar la vuelta al mundo y los 
inventores del quietismo. Sed de espacio , hambre de muer­
te. Abundante hasta el despilfarro , Lope de Vega escribe- 
mil.'comedias y pico; aobrio hasta la parquedad, la obra —  
poética de San Juan de la Cruz se reduce a très poemas y- 
a unas cuantas canciones y copias. Delirio alegre o recon- 
centrado , snagriento o pfo : todos los colores y todas las 
direcciones , Delirio lucido en Cervantes,Velézquez, Cal- 
derén ; laberihto< de conceptos.en Quevedo , selva de esta- 
lactitas verbales en Géngora, De pronto , como si se tra-4 
tara del espectéculo de un ilusionist a y no de una reali­
dad histérica ,el escenario se despuebla . No hay nada y - 
menos que nada ; los espanoles viven una vida refieja de - 
fantasmas  ...... ..... ............ ......... .
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"A fines de siglo , con idéntica violencia , todo cambia 
Sin previo aviso irrumpe un grupo de poetas ;al princi - 
pio pocos los escuchan y muchos se burlan de ellos. Unos-
ahos después, por obra de auqellos que la crftica serfa ha
bfé llamado descastados y " afrancesados " , el idioma se- 
pone de pie • Estaba vivoy menos opulente que en el siglo 
barroco pero menos enfético . Mas acerado y transparente,
El concepto de tradicién de la ruptura,en su aspecto modeli 
zador reproduce la idea de una c ont inuidad- discontinuidad tempo—
ral que da cuenta total de la trayectoria de la literatura hispé-
nica , incluyendo el modernisme , que renueva los valores universa 
les de su poesfa , Se observa asf que el concepto de tradicién de­
là ruptura , desde el comienzo del ensayo se constituye en repre—  
sentacién de la realidad literaria que se desea exponer : la rup — 
tura del modernisme con respecte a la tradicién casticista espaho- 
la .
En sfntesis , tanto por el concepto de tradicién de la rup — 
tura , como por el escyuema de lectura: del ensayo (A B =tradicién 
y ruptura , B = ruptura , busqueda de un origen , A ^tradicién —  
casticista , C = redescubrimiento de la tradicién ) en esta o—  
bra: de Octavio Paz se proyecta la iamgen del '• movimiento " , de 
la trayectoria del modernisme .
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II
Como en el ensayo introductorio dedicado al modern!smo , 
en éste , que Octavio Pas dedica a Rubén Darfo , la crftica al—  
terna dos aspectos diferentes y coraplementarios : la referencia
crftica y la reflexidn personal .
El primer© comprends consideraciones générales destinadas 
a configurar la imagen conocida - conveneional de Rubén Darfo : 
amistades literarias , presupuestos estéticos, beligerancia con- 
la tradicién anterior*, valoracién de su obra • A partir de es­
tas consideraciones générales , Octavio Paz inicia una indaga~ 
cién diferente . No es lo general sino lo individual y énico de- 
Rubén Darfo lo que le interesa • Octavio Paz interroga el verso- 
y la reflexién sobre ese verso ., y de la tensién espiritual que 
le revelan esas Ifneas surge la imagen poética que Octavio Paz - 
nos entrega de Rubén Darfo • Este es el aspecto de la reflexién- 
personal *
En otro nivel de recepcién del ensayo , interpreto que el 
propésito de Octavio Paz es el de proyectar en Rubén Darfo los 
rasgos més sobresalientes del poeta de la tradicién moderna*;,En 
este ensayo , la modemidad del poet a se descubre en zonas po- 
co frecuentadas por la crftica y aiSn , en algunas totalraente ■=— 
inexploradas ,
La crftica de Octavio Paz se interna — en esta fase de —— 
indagacién - por los dominios de la hermenéutica y de la conce^ 
cién estructural de la obra ( no quiero decir anélisis estruc - 
turalista ) , Esto es , la imagen vital y espiritual de Rubén —  
Darfo se despliega "en la tensién de su espfritu entre los dos 
extremos de la palabra : la musica y el significado " ( 35 )—
En otros términos , la creacién y la reflexién estética , en la- 
multidimensionalidad de sus respectivas variaciones
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De acuerdo a los aspectos senalados , en primer termine - 
me referiré a los comentarios criticos de Octavio Paz sobre Rubén 
Darfo de cardcter mas general . Mi punto de partida ser^ la si —  
guiente cita :
"Darxo no era \Snicaraente el roÂs amplioy rico de los poetas 
modemistas: es uno de nuestros grandes poetas mcwiemos 
Es el origen ** (Gvio , p jO )
En esta cita se puede apreciar que los nombres de Poe, Whitman y 
Victor Hugo sirven a Octavio Paz para insertar el nombre de Rubén 
Darxo a un piano de universalidad • En su opinién , al que m^s - 
se asemeja Darfo es a Victor Hugo :
•* elocuencia, abundancia y la sorpresa continua de la ri­
ma ; esa cascada inagotable, Corao el poeta francIs , ti£ 
ne inspiracién de escultor ciclépeo; sus estrofas son bl£ 
ques de materia animada, veteada por delicadezas subitas - 
la estrfa del reldEmpago sobre la piedra, Y el ritmo, el- 
continuo vaivén que hace del idioma una inmensa raasa acu4 
tica • Darlo es menos desmesurado y profético; también — 
es menos valiente: no fue un rebelde y no se propuso es-
cribir la biblia de la era modema. Su genio érâ Ifrico 
y profesé el mismo horror a la miniatura y al titanismo . 
M^s nervioso y angustiado, oscilante entre impulses contra 
rios, se dirlà un Hugo atacado por el ' mal "decadentista'J 
( Cvio , p 31 )
La referencia a Verlaine , me parece mds un pretexto para 
presentar la obra de Darxo como una sxntesis de romanticisme , - 
pamasianismo y simbolismo •
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La crltica de la poesla de Rubén Darfo .
En literaturai , todo cambio es slntoraa precusor de una—  
nueva sensibilidad y de un nuevo lenguaje , La "ruptura " es - 
la forma privilegiada del cambio . Este es el sentido que Octa - 
vio Paz descubre en las dos grandes obras de Rubén Dario i Pro—  
sas profanas y Cantos de vida y esperanza . Octavio Paz lo sub­
raya al decir que ambos son los libros mâa representatives del - 
modernisme :
"Prosas profanas fue y es el libre que define mejor al pr_i 
mer modemismo ; mediodfa , non plus ultra del movimien- 
to. De s pué s de Pro sas profanas los cam inos se cierran î- 
hay que replegar las vêlas o saltar hacia lo desconocid@_. 
Rubén Darfo escogié lo primero y poblé las tierras descu- 
biertas, Leopolds Lugones se arriesgo a lo segundo. Can­
tos de vida y esperanza (1905 ) y Lunario sentimental- —
(1909) son las dos obras capitales del segundo modemis­
mo y de ellas parten directa o indirectamente todas las- 
experiencias y tentativas de la poesia modema en lengua- 
castellana (Cvio , p 36 )
Entre Prosas profanas y Cantos de Vida y esperanza ,0c 
tavio Paz no ve diferencias estllisticas esenciales ; ën Cantos 
de vida y esperanza " apariciéiî de nuevos temas " y "la expre- 
sién es més sobria y profunda " pero " no se araengua el amor por 
la palabra brillante " . " Tampoco desaparece el gusto por las- 
innovaciones rftmicas; al contrario , son més osadas y seguras T
"En suma , la originalidad de Cantos de vida y esperanza 
no implica negacién del periodo anterior: es un cambio na 
tural y que Dario define como la obra profunda de la ho . . 
ra, la labor del minute y el prodigio del ano", (Cvio,p45 )
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Entre los datos biogréficos de Rubén Darfo , Paz destaca 
la precocldad literaria;
"innumerables poemas, cuentos y artxculos, todos ellos —  
iraitaciones de las corrientes literai’ias en boga. Los - 
temas cfvicos del romanticismo espanel e hispanoamerica- 
no : el progress , la democracia , el anticléricalisme , 
la independencia , la unién centroamericana ; y los Ixri 
COS : el amor, el més allé, el paisaje, las leyendas gé 
ticas y érabes '! ( Cvio , p 32 )
Octavio Paz subraya también que "el despertar erético" fue - 
igualraente precoz , En el Salvador , donde lo envfan para evi- 
tar el matrimonio con Rosario Murillo conoce la poesfa de Hugo 
y los pamasianos Paz anota que - segun decfa Rubén Darfo — 
ya en esa época al leer los alejandrinos de Hugo , surgié en él 
la idea de la renovacién métrica , que debfa ampliar y realizar 
més^-tarde . Durante su permanencia en Chile, en la biblioteca - 
de su amigo Balmaceda "sacia su sed de nuevas lecturas Y Gau­
thier, Copée , Catules Mend&s su iniciador, su gxfa " , En —  
1888 publica Azul ...
" Con ese libre, compuesto de cuentos y poeraas, nace ofi 
cialmente el modemismo " ( Cvio ,34 )
En la primera r.edicién - Octavio Paz coraenta que "de s concerté so 
bre todo la prosa, més osada que los versos ", En la segunda —
( 1890 ) , "Darfo restablece el equilibrio con la publicacién de 
varios poemas nuevos, sonetos en alejandrinos ( un aiejandrino - 
nunca ofdo antes en espanol ) , otros en dodecasflabos y otro- 
més en un extrano y rico métro de diecisiete sflabas "(Cvio, p34)
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" No sélo fueron los ritmos insolites sine el brille- de 
las palabras, la insolencia del tono y la sensualidad de- 
la frase lo que irrité y hechizo . El tftulo era casi —  
un manifiesto : ^eoo'de Mallarmé (Je suis hanté ! L azur
1 azur, 1 azur , 1 azur ) o cristalizacién de algo que es 
taba en el aire del tiempo ? ( Cvio, p 34 )
Octavio Paz cornenta que all£ esté todo Darfo : los maestros . —
franceses, los contemporéneos hispanoamericanos , las civiliza— 
ciones prehispénicas-, la sombra del éguila yanqui ... Su dic- 
taraen'final , no exento de ironfa : " En su tiempo Azul... fue
un libre profético ; hoy es una reliquia histérica . Rescata sf 
un poema que a su juicio es %
"el primero que escribié Darfo ; quiero decir ; el pri— 
mere que sea realmente una creacién , una obra'. ", (Cvio, 
p 34 )
El anélisis del poema,de Octavio Paz es interesante .El 
poema "Venus " que es el poema al que se refiere Octavio Paz ,es 
como se puede apreciar en una simple lectura , de un fuerte con- 
tenido roméntico : "En la tranquila noche, mis nostalgias amargas 
sufrfa En busca de quietud , bajé al fresco y callado jardfn.Eh 
el obscuro cielo. Venus bella temblando lucfa ,, como inscrustado 
en ébano un dorado y divino jazmfn " . El ultimo verso dice : 
"Venus desde el abismo me miraba con dulce mirar " . En su in - 
terpretacién, Octavio Paz despoja a la noche de su representacién 
conveneional ( la noche no es alta , sino honda ) y en cambio - 
la présenta como el espacio simbélico del deseo . El verso fi’— 
nal , que indudablemente sugiere la imagen , induce la visién- 
cosmolégicaÿ la representacién simbélica del universe • La opo - 
sicién del espacio sidéral al abisraal^resuelta fihalmente en su 
inversién dialectica • De ahf el poema " negro y blanco / .
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Notas de "la tradicién de la poesfa modema”en Rubén Darfo .
Si al primer libro le aplicéraraos la concepcion moiélica - 
de la tradicién de la ruptura verfamos cétno, en las disquisicio—  
nés filologicas sobre el tftulo de Prosas profanas Octavio Paz in 
serta la nocién de ruptura y la de filiacién a la tradicién de la 
poesfa modema de la obra de Rubén Darfo. En primer término Octa 
vio Paz discurre entre el impacto que produjo el tftulo de prosas 
Profanas y la consiguiente reaccién del publico de la época:
" Prosas profanas; el tftulo, entre erudito y sacrflego^ - 
irrité aun més que el del libro anterior. LLamar prosas — 
WmncE que se cantan en las misas solemnes, después del evan 
gelio - a una coleccién de versos predominantemente eréti- 
cos era, raés que un arcafsmo, un desafio. El tftulo, es - 
una muestra de confusién délibérada entre el vocabulario - 
liturgico y el del placer. Esta persistente inclinacién 
de Darfo y otros poetas esté muy lejos de ser un capricho; 
es uno de los signos de la altemativa fascinacién y repui 
sién que expérimenta la poesfa modema ante la religién —  
tradicional. El prélogo escandalizé; parecfa escrito en'- 
otro idioma y todo lo que decfa sonaba a paradoja. Amor - 
con la novedad a coniicién de que sea inactual; exalta— — 
cién del yo y desdén por la mayorfa; supreraacfa del sueno 
sobre la vigilia y del arte sobre la realidad... ( Cvio., 
p. 37 ).
La filiacién con la poesfa modema se sugiere en la enuraa- 
racién de lôs.rasgos que sintetizaré brevernente
En la primera nota, " amor por la novedad a coniicién de - 
que sea inactual '• el culto de lo nuevo por lo nuevo confque se ha 
caracterizado la moieraidad, se sustituye por un concepts exclusif
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VO del arte: la identificacién del instante y lo bello egun lo
habia preconizado Baudelaire. En Prosas profanas es el mundo de 
la armonia dieciochesca que se plasma en el poema. La aprehensidi 
de lo bello esté confiada a la rausicalilad de los versos, a la - 
suntuosidad de la imagenes, a la perfeccidn de las combinaciones 
métricas.
Jean Marco, relacionando Prosas profanas con Estival, ob—  
serva que en el primer libro Darfo évita establecer paralelos en­
tre el amor y el ciclo de la naturaleza- como ocurre en Estival:
" Se siente separado de ella, quizé protegido de ella gra­
cias al arte. A través de los fuegos divines de las vidrie 
ras historiadas, escribio, '• me rio del viento que sopla - 
afuera, del mal que pasa ". Y en el poema inicial del li­
bro," Era un aire suave ", Eulalia, el prototipo de —  
belle dame sans meiqi, se entrega al poeta desdenando a mas 
nobles galanes. Ahora la poesfa hace de mediadora entre - 
Darfo y la crudeza de la experiencia. " ( 36)*
La segunda nota,"exaltacion del yo y desdén por la mayorè* 
puede interpretarse como el mito de la superioridad del poeta y - 
sus dones proféticos,que en tan altoaprecio tuvieron los modemi£ 
tas. Efectivamente, como sehala Jean Franco, el poeta modemista 
fue el primero en hispanoamérica que tendio a consiierar la acti- 
vidad literaria corao superior en la escala de valores a la activi. 
dad polftica;
" Los modemistas vieron en Victor Hugo el ideal del poeta 
laureado que permanecfa encima de la lucha polftica. Si - 
por una parte el poeta se vefa a sf mismo como un proscri 
to de la sociedad, también se consideraba como proscrite —
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genial . Este mito de la'.superioridad del poeta y sus - 
dones proféticos iba a influir hasta el mas humilde de - 
los versificadores provincianos hasta Rubén Darfo",’(38)
La tercera nota " la supreraacfa del ensueno sobre la vi­
gilia es otra de las constantes del romanticisme .En la época —  
roméntica solfa compararse el acte de creacién poética con el - 
sueno , Jean Paul sostenfa que en el acto de escribir el poeta- 
no es el dueno de sus personajes , sino que '* contempla como - 
adquieren vida " , "escucha " , como en un sueno • En esta épo—  
ca f se concibe al poeta , como alejado de los estfraulos exter —  
nos y atento sélo a su " percepcién interior , que lo pone en - 
comunicacién con el mundo sobrenatural • Este rasgo, junto a los 
deraés , pasa a formar parte del répertorie de actitudes universa 
les del poeta ,
Pinalmente , la "supreraacfa del afte sobre la realidad '* 
es otra nota que se podrfa referir a Baudelaire . Se relaciona- 
con su intente de transfigurar la realidad por medio de la pala­
bra poética creadora de mundo . Baudelaire , como poeta "abre a 
la poesfa y el arte modernes, el camino por el que se van a lan 
zar Rimbaud , Lautremont , Mallarmé y Vélery y otros ; ellos y- 
otros, posteriores a Baudelaire , persiguen la raetamorfosis de - 
lo cotidiano mediante un lenguaje poético llevado a lo absolute, 
como si fuera lo concrete .
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Perspectivisme y hermenéutica •
Toda la parte final del ensayo, Octavio Paz la dedica a -
profundizar en el universe irnaginario de Rubén Darfo . De elle -
surge la imagen humana y mftica del poeta modemista • La indaga 
cién crfticaf.de Octavio Paz trasciende los métodos tradicionales 
de aproximacién al conocimiento de un autor y su obra • La "ima­
gen " de Rubén Darfo no es el resultado de una busqueda de las - 
particularidades psiqufcas del autor y de la aplicacién de éstas 
a su obra. Tampoco es el procedimiento inverso , que consiste en 
ver la obra como el testimonio efectivo de las hipotéticas motiva 
ciones del autor, El procedimiento de Octavio Paz se configura en
una lectura hermenéutica de la poesfa de Rubén Darfo , lectura —
inducida, en parte , por los supuestos estéticos de la poesfa mo 
dema • Octavio Paz, s in renunciar a los aspectos individuales de 
Rubén Darfo , proyecta sobre su poesfa caractères propios de la 
tradicién modema .
En primer término, Octavio Paz se plantea el problema de - 
la creacién poética , como expresién de "la conciencia del poe­
ta modemo " .En diverses ensayos , Octavio Paz identifica moder— 
nidad y conciencia . Asf, en El arco y la lira , refiriéndose a 
Baudelaire afirma que , lo que hace a Baudelaire un poeta raoder- 
no “ no es tanto la mptura con el orden cristiano , cuanto la — 
conciencia de esa ruptura': En ese mismo ensayo dice : modemidad 
es conciencia • Y conciencia ambigua : negacién , nostalgia , —  
prosa y lirismo " ( A.L., p 78 )
En Los hijos del limo , igualmente , aludiendo a Baudelai 
re , sintetiza su visién del poeta francés en los siguientes —  
términos : " Los dos extremos que desgarran la conciencia del -
poeta modemo aparecen en Baudelaire con la misma ferocidad " --
(H. L., p 108 )
Rubén Darfo , en este ensayo , encama esa conciencia —
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del poeta-tnodemo . Ss decir, en su obra la reflexién sobre la — 
creaoién poética es inseparable de la creacién . La tensién poéti 
tica entre musica y significado de la palabra poética que Octavio 
Paz descubre en la vida y en la obra de Rubén Darfo es la forma - 
en que se expresa esta conciencia modema ,
La exposicién del tema del poeta modemo , en este ensayo, 
tiene su punto de partida en el c ornent ario de algtmas ideas esté- 
ticas de Rubén Darfo . Octavio Paz comenta un pasaje de Palabras 
liminares de Prosas profanas en que Rubén Darfo formula su coneen 
cién de la palabra poética : " como cada palabra tiene un aima —  
hay en cada verso, ademés de la - armonfa verbal, una melodfa ideal 
La musica es solo la idea, muchas veces " .
En su exposicién , el comentario de Octavio Paz se bifurca 
dos direcciones, que se precisan en los siguientes términos :en
"Antes habfa dicho que las cosas tienen un aima; ahora di 
ce que las palabras también la tienen '* (Cvio , p37 )
ideas que se desarrollan més ampliamente en la continuacién del - 
texto :
"El lenguaje es un mundo animado y la musica verbal es musi 
ca de aimas ( Mallarmé habfa escrito : de la Idea ) Si las- 
cosas tienen un aima , el universe es sagrado; su orden es- 
el de la musica y la danza& un concierto hechos de los acor 
des , reuniones y separaciones^ de una cosa con la otra, de 
un énima con las otras * A esta idea , antigua como el hom^ 
bre y vista siempre con desconfianza por el cristianisno, - 
los poetas modernos anaden otra: le.s palabres tienen ai­
ma y el orden del lengua je es el del uni ver so : la danza -j- 
la armonfa, El lenguaje es ’un doble magico del cosmosv ?or 
la poesfa el lenguaje recobra su ser original , vuelve a
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ser musica, Asf , musica ideal no quiere decir musica de - 
las ideas sino ideas que en su esencia son musica . Ideas- 
en el sentido platonico , realidades de realidades, Arrao- 
mfa ideal: aima del mundo ; en su seno todos y todo sonos - 
una misma cosa, una misma aima . Pero el leng.iaje , aunque 
sea sagradô por participar en la aniraacién musical del uni- 
verso , es también discordancia , Como el horabre es contin- 
gencia : a un tiempo la palabra es musica y signifie acién- 
La distancia entre el nombre y la cosa nombrada, el signifi 
cado es consecuencia-de la separâcién entre el horabre y el- 
mundo . SI lenguaje es la expresién de la conciencia de —  
sf , que es conciencia de la cafda *î (Cvio,, p 38 );
Segunr se puede apreciar , Octavio Paz distingue entre una 
concepcién de orden mfstico y hermético y otra de carénter predo­
minant emente>estético , que ha sido una constante en el pensamiea 
to de la poesfa modema . Ambas estén présentes en la poesfa de- 
Rubén Darfo como manifestacién de esta conciencia de poeta moder­
ne . Tal vea en el pasaje de Rubén Darfo en que mejor se refieja- 
la dualidad que impone la palabra poética es el que continua la à 
ta hacha por Octavio Paz; "En el principle esté la palabra como- 
una representacién « No siraplemente como signe , puesto que no —  
hay antes nada que repr esentar. En el principle ’esté la palabra 
corao manifestacién de la unidad infinita, pero ya conteniéndola,
El verbum ert Deus « La palabra no es en sf raés que un signe, o — 
una combinacién de signos; mas no lo contiene todo por la virtud 
demiégicaîV .
Especialmente el primer aspecto ha tenido Lin considerable ' 
numéro de expositores crfticos . Ricardo Gullén ha estudiado el- 
sentido del pitagorismo en la poesfa de Rubén Darfo •( ) »bo —
mismo han hecho - entre otros - Erika Lorenz y Sanchez Castaher .
( ). En este ensayo,Octavio Pas pone el acenbo en el segundo -
aspecto , en la problemat ica de la creacién poética. La cita de
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Mallarmé es alusiva a la constante-; de réflexion sobre el len —  
guaje poético en la tradicién de la poesfa modema,
Segin la exposicién de Octavio Paz , la palabra poética - 
como nostalgia de la armonfa césmica , es musica , Idea, manifes 
tacién de la unidad primordial del universe . Como significado , 
en cambio , représenta la distanciâ. entre el nombre y la cosa- 
nombradas'
" El lenguaje es la expr esién de la conciencia de sf que 
es conciencia. de la cafda , Por la herida de la significa 
cién el ser pleno que es el poema se desangra y se vùelve 
prosa : descripcién e interpretacién del mundo ", (Cvio , 
P 38 )
A partir de este planteamisnto , Octavio Paz interpréta - 
la vida y la obra de Rubén Darfo en términos de :
" la tensién de su espfritu entre los dos extremos de la - 
palabra : la musica y el significado . Por lo primero,el 
poeta es ’’ de la raza que vida con los numéros pitagéri- 
cos créa; po lo segundo , es la conciencia de nuestro hu­
mane cieno" . (Cvio ,,p 39)
El descifraraiento total de la obra de Rubén Darfo se aborda 
crfticamente : a través de dos de sus obras ; Prosas profanas y—  
Cantos de vida y esperanza . En la primera, la tensién espiri —  
tuai del poeta se révéla como una oposicién de sensibilidad y es 
tética , en el piano de caracterizacién externa de la obra ; y de 
unidad y dispersién en la profundidad del mundo irnaginario del poe 
ta • Prente a estas oposiciones , Octavio Paz encuentra un punto 
de conciliacién en la unidad de acento que convierte al libro del
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poeta: hispanoamericano en un *• prodigioso répertorie de rit­
mos , formas, colores y sensaciones ",
En Prosas profanas , Octavio Paz destaca el placer como - 
tema central del libre* En su opinién , en la poesfa de Rubén Da 
rfo no es equivalents a "religion del placer " que implica que- 
la "exigencia estética se convierta en rigor espirituai" sino que 
se identifica con pasién • En este sentido , el motivo dominante- 
de la poesfa de Prosas profanas es la mujer en sus més variadas 
metamorfosis :
" La mujer lo fascina, Tiene todas las formas naturales : 
colina, tigre, yedra, mar, palomaj esté vestida de agua y 
de fuego y su desnudez misma es vestidura. Es un surtidor 
de imégenesî en el lecho se " vuelve gata que se encorva"y 
al desatar sus trenzas asoman bajo la camisa, " dos cisnes 
de negros cuellos ", Es la encamacién de la "otra" reli - 
gién : "Sonémbula con aima de Elofsa, en ella hay la sa- 
grada frecuencia del altar ", Es la presencia sensible de- 
esa totalidad iSnica y plural en la que se funden la histo- 
ria y la naturaleza :
fatal, cosmopolita , 
universal, inmensa, iSnica, sola 
y todas; misteriosa y erudita; 
amame , mar y nube, espuma y ola
(Cvio,, p 40 )
I Octavio Paz infiere que el erotismo de Darfo es " pasional’J
pn su interpretacién del erotismo se asocian dos ideas : la del su 
Irréalisme y la de " la creencia en la analogfa universal " ;
El erotismo de Rubén Darfo es pasional. Lo que siente no
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es tal vez el amor a un ser linico sino la atraccién , --
en el sentido astronémico del término , hacia ese astro - 
incandescente que es el apogeo de todas las presencias - 
y su disolucién en luz negra 'S (Cvio., p 41 )
En la interpretacién del "erotismo pasional ’• de Rubén - 
Darfo , Octavio Paz realza la importancia de " la analogfa univer 
sal •* en la poesfa del poeta modemista . Ello se aprecia tanto -
en la visién de la mujer como en la concepcién erética de Darfo ,
entendiendo que ambos aspectos se funden.en una totalidad simbéli 
ca. En otros términos , como manifestaciùnes de la imaginacién —  
simbélica su virtud esencial ** es asegurar la presencia misma de 
la trascendencia en el seno del misterio personal '*. ( 40), Ello 
lleva a comprender la teorfa surrealista que concibe a la mujer -
como " lu^r de reconciliacién entre el mundo natural y el huma­
ne " y la interprets como, ’* revelacién encamada " . (B.C., p 48) 
Octavio Paz , como poeta surrealista,participa de esta visién. y - 
en este sentido se configura en perspectiva crftica en este ensa­
yo , Lo mismo ocurre,con la alusién a la creencia en la analogfa 
universal en su interpretacién del erotismo de Rubén Darfo como - 
" atraccién ** en el sentido astrolégiao :
"La creencia en la analogfa universal esté tehida de eroti£ 
mot los cuerpos y las aimas se unen y separan regidos por - 
las mismas leyes de atraccién y repulsién que gobieman las 
conjunciones y disyunciones de los astros y de las sustan—  
cias materiales ".( H.L,, p 101 )
Segun Octavio Paz , el punto de unién entre " sensualidad y 
reflexién apasionada •• se alcanza en " el espléndido "Coloquio - 
de los Centaures " : "En el espléndido,"Coloquio de los centauros"
la sensualidad se transforma en reflexién apasionada ; " toda for­
ma es un gesto, una cifra , un enigma ", El poeta oye "las pala-
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bras de la bruma " y las piedras mismas le hablan ", (Cvio,, p41)
Octavio Paz concluye el anélisis de Prosas profanas con
el comentario del lîltimo poema del libro : " el més bermoso del
libro para mi gusto " , " es un resumen de su estética y una pro-
fecfa del rumbo future de su poesfa " ;
"La primera Ifnea del soneto es una definicién de su poesda 
"Yo persigo una forma que no encuentra mi estilo ,,," Bus­
ca una hermosura que esté més allé de la belleza, algo que 
las palabras pueden evocar pero no decir , Todo el roman — 
ticismo , aspiracién al infinite esté en ese verso ; y t£ 
do el simbolismo: la belleza ideal , indefinible que sélo 
puede ser sugerida"( Cvio ,p 42)
Aparté de precisar la relacién de Darfo con el romanticis­
me y el simbolismo en su lectura de la primera Ifnea del poema, 
Octavio Paz destaca también la conciencia crftica de Darfo :
"El sentimiento de esterilidad e imp otencia— iba a es­
cribir : indignidad - aparece continuamente en Darfo , C£ 
mo en otros grandes poetas de esa época , de Baudelaire a 
Mallarmé • Es la conciencia crftica que a veces se resuel- 
ve en ironfa y otras en silencio , En el verso final el —  
poeta ve el mundo como una inmensa pregunta: no es el hom 
bre el que interroga el ser sino éste al hombre , Esa If— 
nea vale todo el poema como ese poema vale todo el libro:
" Y el cuello del gran cisne bianco que me interroga ,•*
( Cvio. ,p 427 43 )
En suma , la poesfa roraéntica , de los simbolistas y de- 
Baudelaire y Mallarmé es el conjunto de referencias estéticas,el 
cédigo de su discurso crftico , La analogfa y la ironfa son las 
constantes poéticas que dan unidad a la poesfa modema.
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Cantos de vida y esperanza es , en consideracién de --
Octavio Paz el mejor libro de Rubén Darfo , Como ya se ha consig 
nado anteriormente , Octavio Paz no advierte diferencia esencial 
entre Prosas profanas y Cantos de vida y esperanza . En este —  
tîltimo libro - segun Octavio Paz aparecen nuevos temas y '* la ex 
presién es més sobria y profunda- pero no se amengu a el amor por 
la palabra brillante Octavio Paz hace la siguiente présenta - 
cién del libro :
' El primer poema de Cantos de vida y esperanza, es —  
una confesién y una declaracién * Defensa ( y elegfa )de 
su juventùd: '* i fue juventud la mia ? ; exaltacién y crf 
tica de su estética r '* la torre de marfil tenté mi an- 
helo'* , revelacién del conflicto que lo divide y afirma- 
cién de su destine de poeta : "hambre de espacio y sed de 
cielo La dualidad que en Prosas profanas se manifles­
ta en términos estéticos - la forma que persigue y en —  
cuentra su estilo - se muestra ahora en su verdad humana: 
es una escisién del aima. "(Cvio ., p 45 )
La hermenéutica , método de interpretacién simbélica .
En este trabajo se ha establecido que la actividad de des- 
ciframiento de los textes poéticos por parue de Octavio Paz corr§g_ 
ponde a una forma de hermenéutica , es decir es un método de in,- 
terpretacién simbélica, y su campo de accién se situa en el demi 
nio predilecto del sfmbolo : lo no- sensible en todas sus formas; 
inconsciente , metaffsico, sobrenatural y surreal , Estas " co­
sas ausentes o imposibles de percibir " , por definicién , serén 
de manera privilegiada los temas propios de la raetaffsica , el ar 
te , la religién, la raagia: causa primera , fin ultimo , "fina - 
lidad s in fin " , aima, espfritus, dioses , etcétera . ( 42.) Aho 
ra bien , dado que la hermenéutica opera con sfmbolos habrfa que
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considerar algunas propiedades del sfmbolo • '
Se puede entender por sfmbolo , de acuerdo con Lalande - 
todo signo concrete que evoca, por medio de una relacién natural-, 
algo ausente o imppsible de percibir . El sfmbolo , corao la ale - 
gorfa , conduce lo sensible de lo representado a lo significado - 
pero t ademés , por la naturaleza misma del significado inaccesi- 
ble, es epifanfa , es decir , aparicién de lo inefable por el si^ 
nificante y en él , La re-presentacién , por tanto, no es del sig 
nificado , que sélo es concebiBle , sino del significante en que - 
arraiga dicho significado • El término significante , el unico co 
nocido concretamente ,'remite por "extensién '* , digémoslo asf,- 
a todo tipo de cualidades no representables, hasta llegar a la - 
antinomia. Paralelamente , el término significado , se difunde —  
por el universo concrete : mineral, vegetal , astral , hurnano ,
" céémico ** , "onfrico " , "poético "• Este doble impérialisme — 
del significante^y del significado - en la imaginacién simbélica 
caractérisa especfficamente al signo simbélico y constituye la - 
flexibilidad del sfmbolo " • Tanto el término significado como el 
sig -ifcante del sfmbolo posee el carécter comén de la " redundan— 
cia " o poder de repeticién perfeccionante .
Si trasladamos estos conceptos al piano de una descripcién 
del pensamiento analégico descubrimos que su especificidad reside 
en dosrfactores ; la constante epifénica, es decir el descubri —  
miento de un sentido t rase end ente en un signo determiiiado y la — 
posibilidad de difusién de ese sentido en elementos pertenecientes 
a émbitos de representacién anéloga • Es decir, se descubre una - 
correapondencia entre elementos que en sf no son semejantes pero- 
que se interpretan en una relacién que el espfritu descubre entre 
ellos. Una frase de Lalande caractérisa perfectamente esta opera 
toria de la imaginacién : " Los elementos respectivos(de los rei 
nos anélogos se corresponden uno a uno y, por consiguieite , pu£ 
den recfprocamente servirse de sfmbolos , revelar sus propieda —  
des o incluse obrar uno sobre otro por simpatfa " • ,
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Las cosraologfas se basan en estos principios analogicos - 
y en la polarizacién dualista con que la imaginacién organisa - 
el universo simbélico • Dado que Octavio Paz configura la cosmolo 
gfa poética de Rubén Darfo he considerado necesario hacer hacer- 
estos alcances ,
El desciframiento de Cantos de vida y esperanza profundi- 
za en el universo irnaginario de Rubén Darfo . El desciframiento 
se organisa en tomo de unas cuantas imégenes que en con junto o - 
aisladamente exteriorizan la "escisién de aima " que Octavio Paz 
ha descubierto en la obra . La exploracién del universo simbélico 
de Darfo no sélo revelaré la escisién de aima del poeta sino la 
polarizacién de su conciencia attfstica .
En principio , Octavio Paz présenta la cosmologfa poética 
de Rubén Darfo como un vasto campo organizado por fuerzas recf - 
procamente antagénicas. La formulacién crftica corresponde a una 
forma de hermenéutica topolé^ica • Octavio Paz instaura en el uni 
verso ÿoético de Rubén Darfo una organizacién binariarlo alto y - 
lo bajo,cuya fuerza de evocacién polarisa la energfa cosmolégica 
en dos sectores,sirabélicos de " la escisién de aima" de Darfo 
uno , de la realidad espiritual y divina y el otro , de la reali 
dad material ... En este ultimo , el mar y todas las imégenes co 
nexas despliegan el émbito de la vida instintiva • Es , podrfa- 
raos inferir , el lugar compartido de Eros y Ténatos , vida y - 
rauerte en cfclica concatenacién . El otro, el primero , es ei­
de la energfa astral y superior , es el espacio de los arqueti - 
pos platénicos • Esta referencia éltima nos lleva a apreciar -- 
que en " la visién instintiva del universo " se superpone la- - 
reminiscencia cultural,.: El sol y el cielo evocan la représenta 
cién de. la "psique " de Ids alquimistas , "del firmamento inte­
rior y sus astras " ,., En la exposicién crftica de Octavio Pas­
se alude al pitagorismo, a los arquatipos platénicos , a la idea 
de " purificacién"del orfismo , en suma , Octavio Paz subrraya 
la afinidad de Rubén Darfo con el pensamiento poético roméntico
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Todas estas observaciones corresponden al siguiente texto; 
r^ o debe olvidarse que estén referidas a ** una escisién del aima:
'* Para expresarla Darfo se sirve de imégenes que brotan 
casi esponténeamente de lo que podrfa llaraarse su cosmolo - 
gfa, si se entiende por esto no un sistema pensado sino una 
visxén instintiva del universo • El sol y el mar rigen el - 
moviraiento de su imaginacién ; cada vez que busca un sfmbo 
lo que defina las oscilaciones de su ser, apar ecen el espa 
cio aéreo o el aduético • Al primero pertenecen los cielos , 
la luz, los astros y, por analogfa o magia simpatica , la mi 
tad supersensible del universo: el reino incorruptible y sin 
nombres de las ideas, la mésica, los némeros . El segundo es 
el dominio de la sangre, el corazén , el mar , el vino , la 
mujer , las pasiones y,también por contagio mégico , la sel 
va , sus animales y sus monstruos . Asf compara su corazén- 
a la esponja saturada de sal marina e inmediatamente después 
vuelve a compararlo a una fuente en el c entrer, de una selva - 
sagrada • Esa selva es ideal o celeste: no esté hecha de ér_ 
boles sino de acordes . Es la armonfa . El artè tiende un - 
puente entre uno y otro universo: las hojas y ramas del bo£ 
que se transforman en instrumentes musicales. La poesfa es— 
reconciliacién , inmersién en la •• armonfa del gran Todo ".
Al mismo tiempo- es purificacién : "el aima que entre allf —  
debe ir desnuda "Para Darfo la poesfa es conocimiento préc- 
tico o mégico: visién que es asxmismm que es fusién de la dua 
lidad césmica , Pero no hay creacién.poética sin ascétisme o 
combustién espiritual. : " de desnuda que esté brilla-: la es- 
trella " . La estética de Darfo es un suerte de orfismo —  
que no éxclûye a Gristo ( més corao nostalgia que corao pre —  
sencia ) ni a ninguna de las otras experiencias vitales y es 
pirituales del hombre, Poesxa : totalidad y transfiguracién. 
(Cvio, 46 )
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En este parégrafo habrfa que subrrayarinalmente, otra - 
oposicién - explicita en algunos poemas de Darfo ( como en el 
primero del libro ) y que Octavio Paz , desde la perspectiva de - 
su concepcién de la poesf» modema interpréta como una oposicién — 
de Arte-vida * Segun afirma en uno de sus ensayos es una oposi'- 
cién central que los poetas modemo s , desde Novalis hasta los - 
surrealistas han enfrentado s in lograr resolver ni disolverla ;** • 
(H.L . p 156 )
La imagen révéla también la naturaleza del erotismo de —  
Rubén Darfo • De extraordinario interés résulta la exégesis que - 
Octavio Paz hace del adjetivo "celeste " del célébré verso de —  
Darfo plural ha sido la celeste / historia de mi corazén ", 
En su interpretacién Octavio Paz parte de la extraneza que le sus 
cita el calificativo de " celeste " en el contexto del verso • Su 
método de exposicién diaféctica consiste en aislar el adjetivo de 
su contexte y confrontarlo con diversas concepciones del amor ,co 
mo la provenzal o platénica que proclaman el amor " corao reflejo 
de la esencia divina " o de"la idea" o , como "pasién de unidad". 
Lo contrario de la aspiracién de Darfo , segun lo derauestra el s£ 
guiente texto :
"En un poema muy conocido confiesa: "Plural ha sido la ce­
leste /historia de mi corazén ", Extraho adjetivo : si lia 
mamos celeste a ese amor que nos lleva a ver en la perso­
na- amada un reflejo.. de la esencia divina o de la Idea, su 
pasién responds dificlmente al calificativo . Quizé otra - 
acepcién de la palabra le convenga: su coraézn no se ali - 
menta de la visién del cielo inmovil pero obedece al mo— 
viraiento de los astros , La tradicién de nuestra poesfa a 
morosa , provenzal o platénica , concibe a la criatura co 
mo una realidad refleja ; el fin ultimo del amor no es el 
abrazo camal sino la contemplacién , prélogo de las nup- 
cias entre el aima humana y el espfritu . Esa pasién es -
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pasién de unidad • Darfo aspira a lo contrario: quiere - 
disolverse en cuerpo y aima del mundo • La historia de — 
su corazén es plural en dos sentidos; por el numéro de - 
mujeres amadas y por la fascinacién que expérimenta ante 
la unidad césmica. Para el poeta platénico la aprehensién 
de la realidad es un paulatino trénsito de lo vario a lo 
uno ; el ampr consiste en la progresiva desaparicién de 
la aparente heteregeneidad del universo • Darfo siente 
esa heterogeneidad como la pmeba io la manif estacién de 
la unidad: cada forma es un mundo complète y simulténea 
mente es parte, de la totalidad , La unidad no es una; es 
un universo de universes, movido por la gravitacién eré— 
tica : el instinto , la pasién , El erotismo de Darfo es 
una visién mégica del mundo (Cvio ,,p 56 )
De ahf que Octavio Paz interprets el erotismo de Rubén - 
Darfo como '* perpetuo vértigo de la totalidad plural '! :
Gl amor. ni . la pasién fatal : ni Laura ni Juana Duval, 
Sus mujeres son la Mujer y su Mujer las mujeres , Y mas: 
la Hembra , Sus arquetipos femeninos son Eva y Cipris , - 
Ellas concent ran el misterio-del corazén del mundo **, 
(Cvio , p 57 ) .
No en la unidad sino en la pluralidad', en una suerte de- 
erotisrao mfstico encuentra Octavio Paz el verdadero significado 
del adjetivo "celeste ":
"En el mismo poema Darfo evoca una imagen que también — 
sedujo a Novalis: el cuer po de la mujer es el cuerpo —  
del cosmos y amar es un acto de canibalismo sagrado , Pan 
sacramental , hostia terrestre: comer ese pan es apropiar- 
se de la sustancia vital* Arc ilia y arabrosfa , la came -
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de la mujer , no su aima , es celeste* Esta palabra no 
désigna a la esfera espiritual sino a la energfa vital , 
al soplo divino que anima la creacién '* ( Gvio , 57 )
La conclusién de esta laberfntica pero extraordinaria expo 
sicién es , finalmente , demostrar que " el erotismo mfstico " 
que el"erotismo pantefsta " ( en el que Octavio Paz ve una concep 
cién propia de Oriente ) de Rubén Darfo :
" Son la expresién fatal y esponténea de su sensibilidad - 
y de su intuicién . La originalidad de nuestro poeta con­
siste en que, casi s in proponérselo , resucitai.una anti­
gua manera de ver y de sentir a la realidad . Al redescu- 
brir la solidaridad entre el hombre y la naturaleza, funda' 
mento de las primeras civilizaciones y religién primordial 
de los hombres, Darfo abre nuestra poesfa un mundo de co- 
rrespondencias y asociaciones , Esta vena de erotismo mé­
gico- se prolonga en varios grandes poetas hispanoamerica­
nos, como Pablo Neruda " . ( Cvio,, p 58)
Aunque éstas no son las palabras finales del ensayo son re 
présentâtivas de su significacién total • En péginas posteriores- 
Octavio Paz indaga sobre temas conexos Con l05 ya expuestos’, co­
mo la visién de la mujer ;
" A la visién de la mUjer corao extensién y pasividad animal 
y sagrada- arcilla , arabrosfa, tierra, pan - sucede otra: - 
es la Patente a quien las sombras temen , la reina sombrfa
Es la forma mas compléta de la mitad femenina del cosmos y 
en su canto , salvacién y perdicién son una misma cosa." 
(Cvio., p 58 )
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Otro aspecto que expone Octavio Paz en la ultima parte- 
del ensayo es el cardcter enigmético.-de la relidad por su pela - 
cién con el pensamiento analégico :
'• Si todo es doble y todo esté animado toca al poeta des 
cifrar "las confidencias de la tierra y el mar" . ( Cvio, 
55).
Bn esta parte se refiere también a la corriente de ocultis 
mo que atraviesa la obra de Darfo . Reconoce que el bermetismo de 
parte de su poesfa tiene su rafz en sus creencias ocultistas ,Re£ 
pecto al cristianismo de Rubén Darfo considéra que en él falta - 
un aspecto primordial : el de la escatologfa cristiana ; " Nacido 
en un mundo cristiana, Darfo perdié la fe y se quedé , como la - 
mayorfa de nosotros, con la herencia de la culpa , ya sin referen 
cia a una esfera sobrenatural " .(Cvio, p 62 ) , Octavio Paz de-* 
plora que la crftica universitaria baya preferido cerrar los —  
ojos ante la corriente de ocultismo de la obra de Rubén Darfo ;
" Este silencio dana la comprensién de su poesfa. Se tra- 
ta de una corriente central y que constituye no sélo un - 
sistema de pensamiento sino de asociaciones poéticas • Es 
su idea del mundo o més bien : su imagen del mundo • Co­
mo otros creadores modernos que se han servido de los mis 
mos sfmbolos , Darfo transforma la "tradicién oculta" en- 
visién y palabra': (Cvio, p 60)
El desciframiento del ultimo poema que se présenta en el - 
ensayo , resume el contenido total de su exposicién de la poesfa 
de Rubén Darfo en la imégenes del caracol y la sirena ;
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'* En el Poema del otofio, una de sus grandes y ultimas com 
posiciones,- se unen los dos rxos que alimentan su poesia: 
la meditacién ante la muerte y el erotismo pantefsta. El - 
poema se présenta corao variaciones.sobre el viejo y gasta- 
do tema de la brevedad de la vida, la flor del instante y 
otros lugares coraunes ; al final, el acento se vuelve més 
grave y desafiante: ante la mue te el poeta no afirma su - 
vida propia sino la del universo « En su créneo, como si - 
fusse un caraeol , vibran la tierra y el sol; la sal del - 
mar , savia de sirenas y tritones, se mezcla a su sangre ; 
morir es vivir u m  vida més vasta y poderosa,  ^Lo crefa - 
realmente ? Es verdad que terafa a la rauerte; también lo es 
que la amé y la deseé . La merte fue su medusa y su sirena, 
Muerte dual, corao todo lo que toco vio y canté . La uni­
dad es siempre?dos • Por eso su emblema, corao lo vio Juan 
Ramén Jiménez , es el caracol marino , silencioso y hen 
chido "’de rumor es, infinite que cabe en una raano. Instru - 
mento musical , resuena con un"incégnito acento ", ta — 
lismén , Europa lo ha tocado " con sus manos divinas " ; - 
amuleto , convoca a " la sirena amada del poeta objeto 
ritual , su ronca mdsica anuncia el alba y el crepdsculo , 
la hora en que se juntan la luz y la sombra , Es el sfm - 
bolo de la correspondencia universal . Lo es también de - 
la reminiscencia : al acercarlo a su ofdo escucha la re- 
saca_ de las vidas pasadas, Caraina sobre-la arena , allf- 
donde"dejan los cangrejos la ilegible escritura de sus hue 
lias y su mirada descubre a la concha marina; en su alma- 
" otro lucero como el de Venus arde", El caracol.es su - 
cuarpo y su poesfa , el vaivén rftmino , el girar de esas 
imégenes en las que el mundo se révéla y se oculta', se di­
ce y se calla ( Gvio,, p 64 )
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ANALOGlA E IRONIA EN LA CRITICA DE LA POESIA DE 
RAMON LOPEZ VELARDE *
Bajo el epigrafe de "El camino de la pasion" (Ramon Lopez- 
Velarde), Octavio Paz propone una doble aportacion al poeta Ramon 
Lépez Velarde, Por una parte, interpréta su obra como un camino - 
de conocimiento de s£ mismo, por otra plantea una revision y en - 
parte unaarenovacion de la crftica acerca de la poesfa de Ramén - 
Lépez Velarde. Este dltimo aspecto es decisivo para situar a Ra—  
mén Léppz Velarde en el piano de universalidad de la tradicién de 
la poesfa modema, - Pbr eso, en la primera parte, especialmente, 
su esfuerzo se encamina a combatir - irénica y huraorfsticamente - 
las definiciones tépicas - corao las de définir a Lopez Velarde, - 
corao "poeta nacional" o "poeta de la provincia", - Octavio Paz, - 
rehuye también aquellas "férmulas consagradas"- que no aportan na 
da al verdddero conocimiento del poeta. En este ensayo,su crftica 
opera por negacién y por reduccion para llegar a lo esencial del- 
poeta Lépez Velarde,
Octavio Paz ha dividido su ensayo en très partes. La prime 
ra compreade aspectos générales sobre la crftica sobre el poeta - 
mexicano. Las dos ultimas profundizan en la poesfa-de Lopez Velar 
de tras la indagacién, del verdadero sentido de su palabra poéti­
ca. En su conjunto, los dos niveles - de referencias crfticas y - 
de exploracién poética — convergea en el propésito de presentar a 
Ramén Lépez Velarde como un poeta de la tradicién de la poesfa mo 
dema, Ello no significa que la obra de Ramén Lépez Velarde osten 
te la totalidad de los rasgos propios de la poesfa modema. Es —  
mas, una de las obsêrvaciones de Octavio Paz subraya el carécter- 
de "limitado" del poeta:
"Poeta escaso, concentrado y complejo... A estos très - 
adjetivos hay que agregar otro: limitado. Sus temas son —  
pocos; sus intereses êspirituales, reducidos. La historia-
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esté ausente de su obra. Al escribir historia, no me refie 
ro a la general o universal. No, hay otra: lo que se llama 
"historia patria" es espejo del hombre - y entonoes es tam 
bien universal - o es una anécdota de sobremesa. Tampoco - 
aparece el conocimiento y sus dramas : Jamas puso en duda - 
la realidad del mundo o la del hombre y nunca se le hubie- 
ra ocurrido escribir Muerte sin fin o Ifigenia cruel, Las- 
relaciones entre la vigilia y el sueno; el lenguaje y el - 
pensamiento, la conciencia y la realidad - temas constan—  
tes de la poesia modema, desde el romanticisme aleman - a 
penas tienen sitio entre sus preocupaciones. Sento a la be 
lleza en sus rodillas pero i la "encontre amarga"? En todo- 
case, no la maldijo. No renego ni profetizo. No quiso ser- 
Dios ni sintio nostalgia por el estado bestial. No adoro - 
la méquina ni busco la édad de oro entre los zulues, los - 
tarahuraara o los tibetanos. Excepte en su poema de hermosa 
violencia (Mi corazén leal, se amerita... ) la rebeldfa no 
lo conmovié. Su poesia no quiere "cambiàr al horabre" ni —  
"transformar al mundo". Insensible al rumor de future que­
en esos ahos se levanta por todos los confines del planeta, 
insensible a los grandes espacios que se abren al espfritu, 
insensible al plàneta mismo, que emerge, como una realidad 
total... âsospeché que el ho.nbre moderno, desde hace mas - 
de cien anos, esté desgarrado entre utopfa y nihilisme? Lo 
que desvelo a Marx, a Nietzsche a Dostoiev/sld., a él no le - 
quita el sueno. En s Lima, es ajeno a casi todo lo que nos - 
agita. Es una paradoja que un espfritu de tal modo impermm 
ble a las angustias, deseos y temores de los demas, se ha- 
ya convertido en esa figura equfvoca que désigna la frase 
"poeta nacional". No sé si lo sea; sé que no quiso serlo.- 
E1 secreto de esta paradoja esta en su lenguaje, creacion- 
inimitable, fusién rara de la conversacién y de la imagen- 
insélita. Con ese lenguaje descubre que la vida ootidiana- 
es enigmatiœa. " (Cvio., p. 81)
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En este lenguaje confluyen todos los aspectos de modern!^ 
dad que Octavio Paz ha destacado anteriorraente, Asi su afinidad- 
con Baudelaire:
**Hay en los dos la misma continua oscilacion entre la- 
reali dad sordida y la vida ideal, ("Edén provinciano'* o - 
"chambre spirituelle"); La idolatria por el cuerpo y el - 
horror del cuerpo; la sistemàtica y voluntaria coïtfusion- 
entre el lenguaje religioso y el erotièo, no a la manéra- 
natural de los mlsticos sino con una suerte de exaspéra—  
cion blasfema... En una palabra, hay el mismo amor por el 
sacrilegio." (Cvio., p. 73)
Ironfa
Las notas mdCs caracteristiàas de su lenguaje: ironia, pro 
saismo ,"violencia de la sangre y el artificio pérfido del idiom^ *, 
brotan - por otra parte - de su "conciencia cri’éica", una "visim!' 
de las cosas:
"La mirada que se mira, el saber que se sabe saber, es 
el atributo (la condenacion, seriatrmas justo decir) del - 
poeta modemo." (Cvio., p. 79)
La ironxa es indisociable de este modo de ver. La ironfa- 
se manifiêsta corao la conciencia de una distancia y una protesta 
contra lo extemo y lo extraho, "La ironxa supone la conciencia- 
aguda de un conflicto, Trata de agravar esta conciencia y el con 
flicto mismo, mas que resolverlo",
"El conflicto de Lopez Velarde surge de la conciencia- 
de vivtr una compleja situacion moral, - Y "sabe que la -
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vive, al grade que ese saber se le vuelve mas realidad —  
vivida." (Cvio., p. 78)
"Esta conciencia de su fatalidad y conciencia de esa —  
conciencia se vuelve en; juego mortal de la reflexion: la- 
transparencia de la palabra ante la opacidad de las cosas, 
la transparencia- de la conciencia ante la opacidad de las- 
cosas, la transparencia de la conciencia ante la opacidad- 
de las palabras, el refiejarse sin fin de una palabra en - 
otra, una conciencia en otra... Este conflicto tiene un —  
nombre: pluralidad. La conciencia anda perdida entre la —  
dispersion de objetos, aimas y cuerpos femenimos. La mujer 
es la Have del mundo, la presencia que reconcilia y ata - 
las realidades disgregadas; pero es una presencia que se - 
multiplies y asi se niega en infinite presencias, todas —  
ellas mortales. Multiplicidad femenima: duplicidad de la - 
muerte. Una y otra vez el poeta intenta reducir a unidad - 
la dispersion. Una y otra vez la mujer se conviente en las 
mujeres y el poema en el fragmento. La unidad solo se da - 
en la muerte o en la conciennia solitaria. Poesia de soli- 
tario y para solitaries". (Cvio., p. 79)
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Lo esencial de la oposicion entre analogia e ironia reside 
en la relacion con la realidad;
"La ironia, en cambio, opera en direccion inversa; sub­
raya que hay un abismo entre lo real y lo imaginario. No - 
contenta con describir la escision entre la palabra y la - 
realidad; la ironia siembra la duda en el anirao, no sabe»— 
mos que sea realnente lo real, si lo que ven nuestros ojos 
o lo que proyecta nuestra imaginacion." (S. R., p. 253)
En el Don Quijote de Cervantes - obra a la que est^ referi 
do este coraentario:
"Eay una continua oscilacion entre lo real y lo irrealr 
los raolinos son gigantes y unos instantes después son moli 
nos." (S. R., p. 253)
Octavio Paz, apoyândose en Hegel afirrra que "la ircnia con 
siste en insertar dentro del orden de la objetiviiad la negacion-
de la subjetividad." (H, L., p. 71)
La ironia puede interpretarse como un estado de dnino, un- 
malestar que surge de "la conciencia aguda de Lm conflicto" que - 
tanto puede suscitarse en lo exterior, como ser producto del pro- 
pio pensamiento. Es "la protesta de la subjetividad y de la/con—  
ciencia inseguras, diriamos y por consiguiente, del pensamiento - 
que se busca."
La distancia, la conciencia de si y la conciencia de esa -
conciencia, es un rasgo distintivo de la ironia
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El tema que abordareraos a continuacidn tiene corno referen­
d a  central el siguienoe poema de L6pez Velarde :
El sueho de los guantes negros
Soné que la ciudad estaba dentro 
del mas bien muertO' de los mares muertos 
Era una raadrugada del inviemo 
y lloviznaban gotas de silencio •
No m^s senal viviente que los ecos 
de una llamada a misa , en el misterio 
de una capilla océanica a lo lejos .
De subito me sales al encuentro, 
resucitada y con tus guantes negros.
Para volar a ti, le dio su vuelo 
el Espiritu Santo a mi esqueleto ,
Al sujetarme con tus guantes negros 
me atra.jiste al oclano de tu seno , 
y nuestras cuatro raanos se reunieron 
en raedio de tu pecho y de mi pecho , 
como si fueran los cuatro cimientos 
de la fdbrica de los universos •
^Conservabas tu came en cada hueso ?
El enigma de amor se velo entero.- 
en la prudencia de tus guantes negros ,
; Oh f prisionera del valle de Mexico !
Mi came ... de tu ser perfects
quedar^n ya tus huesos en mis huesos ;
y el traje, el traje aquel , con que tu cuerpo
fus sepultado en el valle de México ;
y el figurin aquel, de pardô género
que compraste en un viaje de recreo...
Pero en la raadrugada de mi sueno , 
nuestras raanos , en un circuits; eterao 
la vida apocalxptica vivieron .
Un fuerte ... como en un sueho, 
libre corao cometa,y en su vuelo 
la ceniza ... del cementerio 
gusté cual rosa ...
(Omnibus de poesia mexicana, 
pp , 505 - 506 )
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Amor, erotismo y muerte en la poesia de Lopez Velarde.
Una fdrmula consagrada por la critica es la que conclbe a 
L<5pez Velarde como "poeta del erotismo y de la muerte", "Esta fra 
se - comenta Octavio Paz - pretende abarcar raucho y realmente no 
dice nada". "Es un lugar coraun de la psicologia modema". Por el 
contrario Octavio Paz sostiene que;
"El erotismo, la muerte y el amor ocupan el centre de- 
su poesia porque Lépez Velarde asurae, en su vida y en su- 
obra, una tradicion espiritual que, desde su origen, se - 
ha inclinado sobre el misterio de las relaciones entre —  
esas très palabras." (Cvio., p. 123)
En la exposicién de Octavio Paz, estos temas - en su con- 
junto - condensan la experienciâ, amorosa y mistica del poeta. - 
La tradicion del amor cortis, - aludida por Octavio Paz en el —  
fragmente citado - explica la relacion entre el amor profane y - 
la mistica.
Es frecuente intentar explicar el mistioismo referiéndolo 
a una "desviacion del amor humane". La tradicidn de la poesia de 
Occidents, ensena que es posible invertir la relacién y que la - 
pasion mortal se puede inducir hacia la mistica. Siendo asi, y - 
ya ante el desci^ramiento de la poesia de Lépez Velarde, se apr^ 
cia en Octavio Paz, la intencidn de prefigurar en el amor y la - 
pasion humanes de Lopez Velarde, la sed de infinite y "santidad" 
de la pasion mistica, Mds allà de la revelacion personal - la im 
posibilidad de amor a la mujer - el amor "devoto", de "adoraciorf* 
a Fuensanta - y el sentimiento de "frateraidad"hacia otras muje- 
res expresan una progresion del amor mistico; "busqueda" e inten 
sidad exteriorizan los tormentos de la ascesis purificadora. Oc­
tavio Paz define la poesia de Lopez Velarde como "una busqueda -
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i que culmina - en la coneiliacion consigo mismo y con el mundo de
I la naturaleza: busqueda de un centre: "el corazdn", "la concor—
dia" :
"Buscar ese oentro fue su destino de poeta. Aunque no­
lo haya encontrado, nos ha dejado las huellas de su bus—  
queda: sus poemas". (Cvio., p. 12?)
Amor, erotismo y muerte, son - corao dice Paz - términos - 
que la critica ha asociado constantemente a la poesia del poeta, 
pero que para Paz, - en el estereotipo de la frase^no significan 
nada. - Su exposicion consisting en asignarle a cada uno de estos 
términos - por separado y conjunt&mente - un significado y un —  
sentido en la experienciâ poética de Lépez Velarde. A la explora 
cion de los significados y del sentido que estos términos expre­
san en la poesia, dedica dos extensas unidades o partes de la to 
talidad del ensayo: las dos ultimas partes. Cada una expuesta ba 
jo un codigo (o perspectiva) diferente pero perfectaraente unifi- 
cadas par el sentido esencial que Octavio Paz descubre en la poe— 
sia del poeta.
La primera parte la dedica completamente a profundizar en 
la experienciâ de lo que se puede entender por amor y por erotis 
mo en el poeta; y la relacion profunda de la pasion con la rauer- 
te. En la segunda, situa al poeta, en la tradicion de la poesia- 
occidental al recuperar para él el conjunto de concepciones y —  
normas de la poesia del amor cortés. Se hacen explicites asi,"la 
adoracion" hacia la "araada juvenil", "el sentido de prohibicion" 
que expresan las iraagenes poéticas de Lépez Velarde, 3ajo la con 
cepcion de esta poesia del amor cortés, se iluraina mejor la aspi^  
racion mistica que revelan los versos de Lopez Velarde.
La mancha purpura.
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"El amor es su tema": afirma Octavio Paz, al coraienzo de- 
su exposicion sobre este aspecto fundamental del poeta Lopez Ve­
larde, Toda su indagacion gira en tomo a lo que realmente signi 
fico esta palabra para el poeta y sus relaciones con el erotismo 
y la muerte en el mundo imaginario de sus poemas, El amor - en - 
la poesia del poeta - es inseparable en la imagen de la mujer. - 
Octavio Paz distingue en su obra:
"Los dos momentos en que se divide su obra. La sangre- 
devota y Zozobra, estân regidos por distintas figuras de- 
mu jer. Su experienciâ amorosa esta de tal modo ligada a - 
su aventura verbal que Fuensanta, la amada juvenil, y las 
incognitas mujeres de Zozobra y El son del corazdn, simbo 
lizan para la mayoria de sus criticos no solo dos clases- 
de amor sino dos estilos de versificacion. Esta opinion - 
aunque justa en lo esencial es demasiado tajante... " 
(Cvio., p. 92)
Su anâlisis consistirà en establecer el elemento comun en 
tre una y otra forma de amor, haciendo posible finalmente la tears 
formacion total del amor profano en una forma de amor mistico.
Cada uno de los "momentos" que Octavio Paz distingue en - 
la experienciâ amorosa de Lopez Velarde, se centran en torno a - 
un tipo de mujer: Fuensanta, "la amada juvenil", y el tipo que - 
represena "su segundo gran amor", Sara, y todas aquellas incogni 
tas mujeres que transitan en su versos,
El desarrollo de sus ideas en tomo a este aspecto de la- 
experiencia poética de Lépez Velarde se plantes como reflexion y 
"relato" (demostrando que tambien es posible el relato en el en­
sayo). Silo lleva a distinguir dos secuencias fundamentals s en -
28o
la experienciâ amorosa del poeta; la que narra su amor - o la —  
contradictoria forma de sus sentiraientos - hacia Fuensanta, sim- 
bolo femenino de La sangre devota y la que se suscita en las mul 
tiples experiencias eroticas con diverses mujeres, tema fundamen 
tal de sus otros libros.
Para mi exposicion, he seleccionado un conjunto de frag—  
mentos que a modo de textes condensan las observaciones realiza- 
das, El comentario de cada uno de ellos ilustrarâ lo anteriormen 
te expuesto.
"No sé, por otra parte, si la palabra amor expresa con 
exactitud los contradictories sentimientos que le inspira 
Fuensanta* Tal vez, al principle Lépez Velarde no se dio- 
cuenta de esa complejidad, pero es indudable que tûÂ s tar­
de tuvo plena conciencia de la naturaleza singular de su- 
relacion." (Ovio., p. 92)
Toda la interprétasion de Octavio Paz acerca de la incli­
née ion de Lépez Velarde hacia Fuensanta se funda en "el sentido— 
oculto", de lo que esta "confusién de sentimiento" représenta en 
la obra del poeta:
- La secuencia narrative - que creo posible reconstruir - 
en su exposicion - describe un proceso que va: de la "conciencia 
de esta confusion" por parte del poeta, a el distanciamiento de­
là araada - hasta su "sacrificio sirabolico" - la muerte - despedi 
da - y promesa de encuentro en el mas allâ,
Los fragmentes que confirman este "orden" y perspectiva -
son:
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"En un poema que esta inspirado por ese primer amor, - 
dice: "me das... algo en que se confunden el cordial re—  
frigerio y el glacial desamparo de un lecho de doncella," 
(Cvio., p. 92)
"La aposicion entre "cordial" y "glacial" irapide la —  
consumacion de este amor y, al mismo tiempo, su confusion 
lo conserva vivo a lo largo de los ahos. Pues ese amor, - 
hecho de elementos contraries, es una confusién; el refri 
gerio y el desamparo, lo glacial y lo cordial, no se fun- 
den pero tampoco se separan. La ambigüedad no reside sélo 
en el objeto de su adoraeién sino en sus sentimientost a- 
mar a Fuensanta corao mujer es traicionar la devocién que- 
la profesa; venerarla como espfritu es olvidar que tanin.®!, 
y sobre todo, es un cuerpo. Para que ese amor dure necesi 
ta preservar su confusion y, simultâneamente, ponerlo a - 
salvo de su contradiccién." (Cvio., p. 93)
U3a segundo momento, corresponds en el andlisis de Octavio 
Paz a la "transfiguraeién" de que Fuensanta es objeto, por parte 
del poeta, — Este "recurso", desde la perspectiva del amor cor—  
tés, - cédigo elegido por Paz, para el desciframiento de la poe­
sia de Lépez Velarde, - expone una forma de pasién "cuya natura­
leza consiste eh rechazar todo lo que podria satibfacerla y eu—  
rarla" ( 1 ).
En su "transfiguracién",
"Fuensanta se vuelve un cuerpo inacceslble y su amor algo 
que jaraas encarna en un aqui y un ahora. No se engrenta a 
un amor imposable porque su esencia es ser permanente y - 
nunca consuraada posibilidad." (Cvio., p. 93)
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"Es lo que pudo ser y de ahi que aparezca siempre corao —  
una criatura remota, en otro tiempo y en otro espacio. Bu 
cama la provincia y los placeres ingenuos, pero no ino—  
centes, de la adolescencia: es lo que fue; y volverâ a —  
ser en el "tiempo apocaliptico", en el trasmundo. Puensan 
ta, mujer real, se vuelve sombras". (Cvio., p. 93)
Este proceso, se intensifies, en una nueva metamorfosis - 
de Fuensanta:
"La distancia no basta. Aun lejana, la realidad de BUen 
santa es una araenaza para su devocién. La muerte es la —  
forma mas perfects de la despedida. Muerta, Fuensanta se- 
rà mas plenamente "la que pudo ser" y, puesto que ambos - 
creian en la resurreccién, "la que un dia ha de ser". - - 
Anticipdndose a la realidad, Lépez Velarde imagina su ago 
nia..." (Cvio., p. 94)
Octavio Paz dramatisa el episodio, en la exégesis de dos- 
textos "reveladores":
"En el primero, Fuensanta verét, "en la luna de su arma 
rio", dibujarse un puho esquelético y "gritarâ las cinco- 
letras del nombre del poeta"; "pero él estard ausente en- 
su final congoja"....
"En el otro texto repite la escena con mayor realismo ; **En 
tus ojos habra la sombra de la agonia y pensaras en rai y- 
te sentirds >mas sofocada..." En el poema la ausencia de—
283
Lopez Velarde hacia mas total la soledad total de la rnori 
bunda; en el fragmente en prosa esa ausencia contribute - 
fisicamente a su muerte: la sofoca, la asfixia, Algo mas­
que el teraor de perder lo que ama le lleva a imaginar es­
te final atroz. Se trata de una muerte invocada, deseada. 
..." (Ovio., p. 94)
Octavio Paz, interpréta que la pasion:
"lo habriallevado a profanar su devocion; su erotismo ima 
ginario, no exento de agresividad, lo raueve a sacrificar- 
simbolicamente al objeto que venera", (Cvio., p. 95)
Este sacrificio culmina en "el encuentro":
"La muerte de Fuensanta - la real y la imaginaria - —  
tiene una constante paradojica: ya no es tanto el simbolo 
del adios como del encuentro." (Cvio., p. 95)
Octavio Paz se refiere al poema de Velarde: El sueho de - 
los guantes negros. En este poema - segun Octavio Paz - se "rela 
ta la reunion de los enamorados":
"Reunidos al fin, enlazadas sus cuatro nanos como si - 
luesen los cimientos de "la fabrica de los universos", —  
los amantes giran en un circuits etemo". Ha cesado la s_e 
paracion pero la verdadera union, como lo insinua la pru­
dencia de los guantes negros es imposible. El poema, mas­
que la Gonsagracion de amor que se consuma parece ser-
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el present imiento de una etema condenacion. . (Cvio., p. 
96)
En esta ultima apreciacion de Octavio Paz, se hace recono- 
cible una concepcion religiosa diferente y contraria a la del dog 
ma catolico. En la ultima parte de este ensayo - que represents - 
el codigo de éste -, Octavio Paz se refiere extensamente a la he­
re j fa maniqueista, "antigua herejia combatida por la Iglesia des­
de su nacimiento y que todavia hoy, aunque a veces no lo sepamos, 
se apodera de nosotros".(Cvio., p. Ill) Esta idea, segun explica- 
Octavio Paz, la recibe de una tradicion mas directs y que, nunca- 
visible del todo, circula como una corriente perpétua en la histo 
ria de Occidents* (Cvio., p. Ill) Esta herejia implies un dualis­
me radical:
"El espiritu es in’mlnerable, incorruptible, intocable. 
La materia, sometida al tiempo, vencida por su propio pesc^  
cae; la materia es vulnerable, y su peso es pesadumbre y - 
corrupcion." (Cvio., p. Ill)
En esta concepcion, "la salvacion del alma no puede consi£ 
tir en la redencion del mundo natural que postula el cristianismo 
sino en la separseion definitiva de la materia y el espiritu. 0 - 
dicho de otro modo: la aniquilacion del cuerpo es la condicion del 
regreso del alma a su origen." (Cvio., p. 113)
Todas estas consideracionas tienen su fundamento en la otra 
del poeta, en las numerosas alusiones de su prosa y su poesia "a- 
este tema central" que a veces adquiere la fo uia de una obsesion" 
(Cvio., -. 112) ( 2 )
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Este planteamiento de Octavio Paz difiere del de otros —  
criticos, jean Franco, por ejegiplo, considéra el pensamiento re­
ligioso del poeta dentro de la ortodoxia catolica ; asi, conside 
ra que "Fuensanta", en los poemas primerizos de Lépez Velarde "6s 
una promesa de pureza y de salvacién". Segun este autor: "Aun —  
después de haberse agostado la fe, la Iglesia es todavia una pre 
sencia importante y signifies mucho para él," ( 3 )
El segundo momento de la experienciâ amorosa de Lépez Ve­
larde, corresponde raâs exactamente a su vida erética. En ella co 
bra especial relieve la figura de Sara, anticipais ya en algjinos 
poemas de La sangre devota. Ella y las "incégnitas mujeres" ri—  
gen este segundo momento de la experienciâ poética de Velarde:
"Entre la muerte simbélica de Fuensanta y su imagina—  
ria resurreccién, transcurre toda la obra erética de Lépez 
Velarde. Su vida y su obra, ya que durante esos aflos escri 
be sus dos libros capitales: Zozobra y El nuraitero. (Cvio. 
p. 96)
Octavio Paz plantea el tema.del erotismo en la poesia de- 
Velarde desde sus particulares concepciones acerca de la mujer y 
el roi de la imaginacién en la experienciâ erética.
"La mujer es la imagen mâs compléta y perfects del uni 
verso porque en ella se reunen las dos mitades del ser; - 
al mismo tiempo, es el espejo sensible donde el hombre -—  
puede verse a si mismo, por un instante, en toda su dolo­
rosa irrealidad, Pero la mujer es algo mas que una imagen 
del mundo y algo mas que un espejo del hombre, También —  
ella participa de nuestra falta de ser, carencia que se - 
expresa como rabiosa, destructors hambre de muerte. A la-
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vision de Lin cuerpo que contemplamos tenlido, paisaje de - 
signes en el que podemos leer el verso y el anverso de la- 
realidad, sucede otra, que no nos invita a la contemplacâm 
sino al abrazo. Ese abrazo, nos dice una y otra vez el poe 
ta, es sangriento: es la "mancha de purpura'.' &Cesa el mono 
logo, la conversacion a solas con la perpétua ausente? Lo­
pez Velarde tal \ez encontre un interlocutor, excepto en al 
gun momento de su segonda pasion; conocio en cambio, adver 
sarios femenimos, El cuerpo femenimo deja de ser un fruto, 
una guitarra que se acaricia o se hiere; cobra voluntad y- 
alma y se enfrenta al cuerpo masculine, El erotismo no le- 
descubre a la mujer sino a su terrible libertad". (Cvio.,- 
p. 98)
"En la libertad erética de la mujer reconoce a la suya- 
y sobre esas dos libertades enemigas funda una hermandad,- 
Es una fratemidad vertiginosa porque se apoya en el ins—  
tante: funiacién en un abismo. Sociedad sécréta donde no - 
cuentan ni el nombre ni el range ni la moral, su sombra al 
berga por igual a la muehacha cuyo nombre no acierta a re- 
cordar y a Sara "racimo caprichoso'^, a la casa de y a la - 
"mujer sin letras ni antifaz". No es una sociedad de liber 
tinos sino de solitaries que se unen en un rito apartado." 
(Cvio., p. 98)
Octavio Paz ha consagrado muchos momentos de su creacion - 
ensayistica a la reflexion del erotismo en la cultura occidental- 
y oriental. ( 4 )
De acuerdo a su concepcién, en este ensayo, la singulari—  
dad del erotismo se explica por su caracter imaginario;
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"La imaginacion es el deseo en accion. Deseamos las for 
mas que imaginamos pero esas imagenes adoptan la forma que 
nuestro deseo les ha impuesto. Al final regresamos a noso- 
tros misraosî hemos perseguido, sin tocarla nuestra sombra. 
El erotismo es un disparo de la imaginacion y por esto no- 
tiene limites excepto aquellos que le traza nuestra natura 
leza". (Cvio., p. 98)
En el pensamiento de Octavio Paz, el amor y el erotismo —  
pertenecen a dominios distintos, El amor - como dice en este ensa 
yo - no nace de la imaginacion - sino de la vista -, no inventa - 
sino reconoce, "su imaginacion no està en libertad» debe enfren—  
tarse a ese misterio que es la persona amada". (Cvio., p, 100)
En El ogro filantropico dice:
"El amor es el reconocimiento de que cada persona es u- 
nica y de ah£ que su historia, en la edad modema, se con- 
funda con las aspiraciones revolucionarias que, desde el - 
siglo XVIII han proclamado la libertad y la soberanfa de - 
cada hombre; el erotismo por el contrario, afirma la supre^  
macia de las fuerzas cosmicas o naturales: los hombres so- 
mos los juguetes de Eros y Thanatos, divinidades terribles? 
(0. P., p. 233)
En la proyeccioh de estas ideas, Octavio Paz interpréta el 
verdadero sentido de la relacion erética de Lépez Velarde:
"El vinculo que lo une a todas esas mujeres es el de su 
coraun destino: "el tiempo se desboca". Aunque quisiera de—
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tener con sus rn£inos su "cafda os cura", no puede hacer nada 
sino verlas precipitarse en el barranco. Esa caida es su - 
caida. El abrazo, la netafora pasional, es un arrojarse —  
junto a su despehadero. La mujer no solo le revela el ver­
dadero rostro de la vida; abrazada a su cuerpo, ella tarn—  
bien vislumbra que estrecha un monton de huesos. Esta expe 
riencia, aunque su ra£z sea erotica, traspasa el erotismo". 
(Cvio., p. 101)
III El son del corazon.
En esta ultima parte del ensayo, el codigo de desciframien 
to de la poesia de Lopez Velarde se hace explicito. le ello déri­
va que todas las alusiones un tanto veladas y enigmâticas de la - 
exposicion anterior cobren una referiencia especifica.
El codigo es fundamental para la comunicacion y en primera 
instancia es definiblè corao "el terreno coraun en el que se sitiian 
emisor y receptor para encontrar en su ejercicio lingUlstico aquel 
minimo de homogeneidad que es necesario al intercambio coraunicati 
vo". ( 5 ) Pero - como dice Casetti - "m^s alla de esta caracteri 
zacion - que recalca el punto critico de un acuerdo reciproco - 
"el codigo se define también corao un conjunto de reglas para la - 
formacion de un raensaje; reglas que actuan a muchos niveles y en- 
relacion a muehas instancias." ( 6 )
En la situacion concreta que détermina la lectura del ensa 
yo de Octavio Pas, el codigo puede inferirse a partir de iin con—  
junto de nociones que induce un punto de articulacion comun entre 
ellas. El codigo en el ensayo de Octavio Paz nos situa en la pro- 
blematica de la significacion ( 7 ) y de aqu£ - segun creo - deri^  
van los problemas de anàlisis lel ensayo de Octavio Paz.
En el ensayo, el cédigo del amor cortés aparece en los si
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guientes fragmentes:
"La identificacion de aima y amàda constante en Lépez - 
Velarde, es el rasgo esencial de la concepcion del amor —  
entre los provenzales y, a partir de ellos, lo que distin­
gue nuestra idea del amor de las que han tenido otras civi 
lizaciones." ( 8 )
"A riego de parecer prolijo no tengo mas remedio que e- 
numerar al,gunas de las semejanzas entre la Dama de la tra- 
dicién y Fuensanta, a través de sus metamorfosis; la inac- 
cesibilidad ("la princesa desconocida" de Joufré Rudel, la 
provinciana que es un perpetuo adios, la sibila); y sobre- 
todo, el cuerpo y la conciencia de la caida en el cuerpo:- 
la espada que interponen voluntariaraente entre ellos Tris- 
tàn e Isolda, los guantes negros); la dama como guia espi­
ritual (Beatriz y toda su descendencia), la union de despu6 
de la muerte (dese los provenzales hasta los modemos: la- 
Aurelia de Nerval, la Sofia de Novalis); la confusién en—  
tre el lenguaje del amor divino y humano; la metafora her- 
mética; los filtros pasionales (cabala, hechicerxa o siirçiLe 
embriaguez péidida del albedrio; todos ellos significan: no 
soy yo, es otro el que habla en mi, una fuerza desconocida 
me mueve); la Amada como Angel de la muerte, imagen de li- 
beracion del espiritu; el universe imantado por la presen­
cia de la Dama (o sea la correspondencia magica entre el - 
orden natural o el espiritual); la esterilidad (corolario- 
de la identificacion de la existencia con el Mal); el amor 
caste que no impide la busqueda del placer camal (consecum 
cia de la separacién tajante entrs materia y espiritu: pe­
derast ia de varies poetas provenzales, pasiones ardi3ntes- 
de Dante, juergas de Quevedo y, en Lépez Velarde de la dua 
lidad funesta: / Ligia, la mértir de pestaha enhiestas / y
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de Zoraida la grupa. bisiesta."); la fidelidad absoluta a— 
la Dama que no se altera inclusive si intervienen otros - 
amorios (por la misma razon raaniquea.); el viaje o la pe- 
regrinacion (busqueda de la Dama lejana, descensos a los- 
infiemos, viajes al interior de la conciencia, amor a les 
espacios vacios, regresos a la infancia y a la casa natal: 
el arque tipo séria la Divina Oomedia; en fin; la proyeccdai 
del yo prbfundo en la figura de la Araada, la busqueda de­
là identidad. La imagen. La frase con que el Angel recibe 
al rauerto en la leyenda persa se repite incansablemente a 
través de toda la poesia europea, a veces de un modo des- 
garrador, corao en el Madrigal triste de Baudelaire; en la 
"noche mal same'*, la amante, "aima maldita" le dice: -
suis ton égale, o mon Roi. Todos estos elementos se fun—  
den en la aspiracion a la inmortalidad del espiritu - o - 
en su disolucion. Pues este es el misterio de la pasion;- 
el enigma del amor: el Anima que buscamos en este mundo y 
mas allé, ^es la muerte? Aima, amada, muerte: "ya no sé —  
donde concluyes tu y donde comienzo yo; soraos un mismo nu 
do de amor." (Cvio., p. 122)
Denis de Rougemont, autor que Octavio Paz cita repetidas- 
veces en este ensayo, ( 9 ) ha demostrado la posibilidad de rémi 
tir "la pasion mortal" a la mistica. A mi parecer, en este ensa­
yo, segun la version que Octavio Paz nos entrega, la pasion de - 
amor no es sino la ascesis purificadora hacia el amor de la divi 
nidad - en el sentido mistico. A ello se deben el comentario fi­
nal y los versos con que culmina su interpretacion:
"pasado el deslumbramiento del relâmpago erotico, al a 
brazo sucede una conteraplacion que es, asimismo, comunion 
con lo que nos rodea, sea la noche o la luz, la naturale­
za o el espiritu. Algunos poemas de Zozobra y de 31 son -
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del corazon, refle.jan esta actltud. Esta direccion, tal - 
vez interrumpida por su muerte, no se llego a desplegar - 
en toda su creacion. No importa: no dejo vanos poenas que 
apun tan hacia esa zona. Uno de ellos es Todo. Empieza por 
ser una declaracion, raitad ironica y mitad exaltada, de - 
su estética de sus creencias y del sentido de su mision - 
poética... Su persona es santa (en su contradiccién y en- 
su caida) porque en ella late "un pontifice" que consagra 
todo lo que existe, Aunque no sea duefio de nada, su cora- 
zén arapara "la dolorosa Naturaleza y a sus très reinos..." 
Y de pronto suspende esta enumeracién, ahandona el tono - 
de confidencia reflexiva y escribe dos de los versos mas- 
hermosos y enigmaticos que se hayan escrito en espahol du 
rante este siglo. A pesar de su herraetismo, su sentido e^ 
piritual me parece tan évidente que juago inutil y ternera 
ria toda explicacién. Esas lineas expresan la experienciâ 
de la unidad enj la diversidad y oponen al frenesi de la- 
pasién la serenidad de la compasién. No es la iniiferen—  
cià sino la mirada amorosa de aquel que contempla las di- 
ferencias de las criaturas y su final identidad. Lépez Ve 
lardâ dice que se conmueve:
"con la ignorancia de la nieve
y la sabiduria del jacinto."
(Cvio., pp. 128-130)
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IA 5UPRARREALIDAD,
PERSPECTIVA CRITICA EN "EL DESCONOCIDQ DE SI MISMO"
Dos frases de Fernando Pessoa pudieran presidir este nuevo 
asedio al ensayo de Octavio Paz, "El desconocido de si mismo". Es 
tas son: "sentirlo todo de todas maneras y sé plural corao el uni- 
verso". Ambas se relacionan con su expresién de heteronimia, y am 
bas se elueidan con plenitud en el ensayo de Paz.
En un trabajo anterior ( 1 ) intenté demostrar que el ensa
yo de "El desconocido de si mismo" reproduce el trayecto de la ex 
periencia poética de Fernando Pessoa, la ambigüedad de su existen 
cia y la pluralidad de su obra. En éste, pretendo circunscribir 
la critica acerca del poeta portugués, de Octavio Paz; a algunas- 
constantes de la tradicion de la poesia modema. Esto quiere de—  
cir que en su conjunto - la vida y obra de Pessoa, pueden"leerse" 
desde los presupuestos establecidos por Paz. En la exposicién, di 
vidida en dos partes, me liraitaré en la primera a sintetizar aigu 
nos aspectos que seréin comentados en la segunda.
En éste, como en otros ensayos de Cuadrivio, Paz acoge in­
formes générales que aportan apariencia de realidad a un poeta —  
que "dudo siempre de la realidad de este mundo" y que de si mismo, 
se sentia un desconocido.
La inquisitoria de Octavio Paz comienza por elucidad el —  
secreto, inscrite en el nombre:
"Pessoa quiere decir persona en portugués y viene de —  
persona, mascara de los actores romanos. Mascara, persona- 
je de ficcion, ninguno: Pessoa," (Cvio, p, 133) •
Para situar la "imagen del poeta en esa indecisa zona de -
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"irrealidad de su vida cotidiana" y "realidad de sus ficciones",- 
Octavio Paz recurre en primer tirminô a la biografia del poeta.—
Por los datos biograficos que Octavio Paz entrega en el —  
ensayo, se puede apreciar la exactitud de su caracterizacién de—  
Pessoa: "El desconocido de si mismo".
Algunos de estos datos son:
"Nace en Lisboa en 1888. Niho, queda huérfano de padre.
Su madré vuelve a casarse; en 1896 se traslada con sus --
bijosf a Durban, Africa del Sur, adondë su segundo esposo- 
habia sido enviado como consul de Portugal. Educacién in—  
glesa. Poeta bilingtle, la influencia sajona serd constan—  
te en su pensamiento y en si obra. En 1905, cuando esté a—  
punto de ingresar en la Universidad del Cabo, debe regre—  
sar a Portugal. 1907 abandona la Pacultad de Letras de- 
Lisboa e instala una tipografia. Fracaso, palabra que se—  
repetird con frecuencia en su vida. Trabaja después como—  
"correspondents estrangeiro ", es decir, corao redactor am­
bulante de cartas comerciales en inglés y francés, empleo- 
modesto que le dard de corner durante casi toda su vida. —  
Cierto, en alguna ocasion se le entreabren, con discrecion, 
las puertas de la carrera universitaria; con el orgullo de 
los timidos, rehusa la oferta. Escribi discrecion y orgu—  
llo; quizd deberla haber dicho desgano y réalisme : en 1932 
aspira al puesto de archiviste en una biblioteca y lo re—  
chazan. Pero no hay rebelion en su vida: apenas una modes­
tie parecida al desdén." (Cvio,, p, 134).
Otros detalles esclarecen aspectos de su condicion de mar­
ginal i dad de poeta modemo:
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"Primero vive en una vieja casa, con una tia soltero- 
na y una abuela loca; después con otra tia; una temporada 
con su madré, viuda de nuevo; el resto en domicilies in—  
ciertos, ve a los amigos en la calle y en el café. Bebe—  
dor solitario en tabemas y fondas del barrio vie jo." 
(Cvio., p. 134)
Hay también referencing a sus prdcticas ocultistas:
"El ocultismo tiene sus riesgos y en una ocasién Pessoa 
se ve envuelto en un Ifo, urdido por la policxa contra el 
mago y"satanista" inglés E. A. 0rowley-Ale i st er, de paso- 
por Lisboa en busca de adeptos para su orden mistico-ero- 
ti6a»" (Ovio., p. 134).
"Hay una corriente de homosexualisrao doloroso en la —  
Oda maritima y en la Salutacion a Whitman, grandes compo- 
siciones que hacen pensar en las que, quince aflos mas tar 
de, escribirfa el Garcia Lorca de Poeta en Nueva York". 
(Cvio,, p. 134).
Paz se refiere también a los poetas que existen en pessoa,'* 
y alude, al "otro Pessoa, que no pertenece ni a la vida de todos 
los dfas ni a la literatura: el discxpulo, el iniciado," Octavio 
Paz estima que: Sobre este Pessoa nada puede ni debe decirse, —  
^Revelacién, engaflo, autoengaflo? Todo junto, tal vez, -
El conjunto de estos datos aparece rigurosaraente "jerar—  
quizados" con el fin de elaborar la imagen del poeta. Este orden
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finalmente confirma, la imposibilidad de aprehender el misterio 
de Pessoa:
"Anglémano, miope, cortés, huidizo, vestido de oscuro, 
reticente y familiar, cosmopolita que predica el naciona- 
lismo, investigador solemne de cosas fdtiles, huraorista - 
que nunca sonrie y nos hiela la sangre, inventor de otros 
poetas y destructor de sx mismo, autor de paradojas cla-»- 
ras como el agua y, como ella, vertiginosas: fingir es —  
conocerge, misterioso que no cultiva, el misterio, miste—  
rioso como la luna del mediodxa, taciturne fantasma del - 
mediodxa portugués, ^quién es Pessoa? Pierre Houcarde, —  
que»lo conocié al final de su vida, escribet "Nunca al —
despedirme, me atrevf a volver la cara; tenxa miedo a --
verlo desvanecerse, disuelto en el aire". ^Olvido algo? - 
Murio en 1935, en Lisboa, de un célico hepético. Dejé dos 
plaquettes de poemas en inglés, un delgado libro de ver—  
SOS portugueses y un baul lleno de manuscrites. Todavia - 
no se publican todas sus obras." (Cvio,, p, 135).
Otro aspecto que Octavio Paz destaca en la vida de pessoa 
es lo que denomina "su vida publies" (Cvio., p, 135). Octavio —  
Paz, présenta al poèta bajo dos perspectives diferentes, una que 
describe las intervenciones publicas del poeta bajo la rubrica - 
de "el casi anonimato" y "la casi celebridad".
"Nadie ignora el nombre de Fernando Pessoa, pero pocos 
saben quién es y qué hace. Reputaciones portuguesas, es—
pandas e hispanoaraericanas: "Su nombre me suena, ^ e s--
usted periodista,o director de cine? Me imagine que^essoa 
HO le desagradaba el equxvoco. Més bien lo cultivaba. Tem- 
poradas de agitacion literaria seguidas por périodes de —
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abulia. Si sus apariciones son aisladas y espasmédicas, - 
golpes de mano para aterrorizar a los cuatro gatos de la- 
literatura oficial, su trabajo solitario es constante." 
(Cvio., p. 136).
Y otro que traza el ritmo discontinue de sus propositos - 
de creacién y la entrega apasionada a la escritura diaria de un- 
poema, un articule, una reflexién.
"Dispersion y tension. Todo raarcado por la misma senal: 
esos textes fueron escritos por necesidad. Y esto, la fa­
talidad, es lo que distingue a un escritor auténtico de - 
uno que simplemente tiene talento." (Cvio,, p. 136).
Los heterénimos;
El tema central del ensayo es la experienciâ de heteroni­
mia de Fernando Pessoa, A él esté dedicada toda la segunda parte. 
Octavio Paz, primero,présenta directamente el texto de una carta 
de Pessoa a su amigo Sé-Cameiro, En ella Pessoa describe como - 
empezaron a manifestarse en su escritura poética otros poetas, - 
que surgieron con nombre, personalidad definida y discursos poé­
tises totalmente autonomes. Estos poetas son Alberto Caeiro, Al­
varo de Campos y Ricardo Reis. Estos poetas, perfectamente dife- 
renciados entre si han sido interpretados como una hipostasis de 
las posibilidades del poeta real, Fernando Pessoa:
"Todo empieza el 8 de marzo de 1914. Pero es mejor --
transcribir un fragmente de una carta de Pessoa a uno de­
les muchachos de Presença, Adolfo Casais Monteiro: "Por -
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ahi de 1912 me vino la idea de escribir unos poemas de in­
dole pagana. Pergefîl unas cosas en verso irregular (no en^ 
el estilo de Alvaro de Campos) y luego abandoné el intente# 
Con*todo, en la penumbra confusa, entrevi un vago retrato- 
de la persona que estaba haciendo aquello (habia nacido, - 
sin que yo lo gupiera, Ricardo Reis), Ano y medio, o dos - 
anos después, se me ocurrio tomarle el pelo a Sd-Gameiro- 
- inventar un poeta bucélico, un tanto complicado, y pre- 
sentarlo, no me acuerdo ya en qué forma, como si fuese un- 
ente-real. Pasé .unos dias en esto sin conseguir nada. Un - 
dia, cuando finalmente habia desistido — fue el 8 de marzo 
de 1914 - me acerqué a una cémoda alta y, tomando un raano- 
jo de papeles, comencé a escribir de pie, como siempre es­
cribe siempre que puedo. Y escribi treinta y tantos poemas 
seguidos, en una suerte de éxtasis cuya naturaleza no po—  
dria définir. Pue el dia triunfal de mi vida y nunca ten—  
dré otro-.-asi, Empecé con un titulo, El guardidn de rebanos, 
Y lo que siguio fue la aparicién de alguien en mi, al que- 
inmediatamente llamé Alberto Caeiro, Perdéneme lo absurdo— 
de la frase:; en mi aparedié mi maestro. Esa fue la sensa—
cién inmediata que tuve, Y tanto fue asi que, apenas es--
critos los treinta poemas, en otro papel escribi, también- 
sin parar, Lluvia oblicua, de Fernando Pessoa. Inmediata y 
enteramente,.. Fue el regreso de Fernando Pessoa-Alberto - 
Caeiro a Fernando Pessoa a secas. 0 mejor: fue la reaccién
de Fernando Pessoa contra su inexistencia como Alberto --
Caeiro.., Aparecido Caeiro, traté luego de descubrirle, —  
inconsciente e inst int ivament e, unos discipulos. Arranqué- 
de su falso paganisrao al Ricardo Reis latente, le descubri 
un nombre y lo ajusté a si mismo, porque a esas alturas ya 
lo veia. Y de pronto, derivacién opuesta a Reis, surgié —  
impetuosamente otro individus. De un trazo, sin interrup—  
cién ni enmiendâ^' broté la Oda triunfal, de Alvaro de Cam­
pos, La oda con ese nombre y el hombre con el nombre que -
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tiene.” No s4 qu^ podrxa agregarse a esta confesién.'* 
(Cvio., p, 140-141-142).
Octavio Paz registra y discute diversas explicaciones que- 
se han dado sobre esta pluralizaci<5n de poetas que significa la ■ 
•’irrupcidn de los heterdniraos'*, Re visa las explicaciones que el - 
propio Pessoa, pro pus o para dêsentrafîar este enigma:
"Una crudamente patoldgica: "probableinente soy un his—  
tdrico-neuraatdnico... y esto explica, bien o mal, el ori- 
gen orgdnico de los heterdnimos”
A lo que Octavio Paz, replica:
"Yo no dir%a"bien o mal'* sino poco. El defecto de estas 
hipdtesis no consiste en que sean falsas: son incompletas. 
Un neurdtico es un poseidoj el que domina sus trastomos:-
^es un enferme? El neurdtico padece sus obsesiones; el --
creador es su dueno y las transforma". (Cvio, p, 142)
"Pessoa cuenta que desde nino vivia entre personajes —  
imaginarios. ("No sé, por supuesto, si elles son los que - 
no existen o soy yo el inexistante; en estos casos no sa—  
bemos ser dogmdticos"). Los heterdniraos est^n rodeados de- 
una masa fluxda de seraiseres: el bardn de Teivej Jean Seul, 
periodista satxrico francds; Bemardo Soares, fantasma del 
fantasmai Vicente Guedes; Pacheco, mala copia de Campos...
No todos son escritores:. hay un Mr. Cross, infatigable --
participante en los concursos de charadas y crucigramas de 
las revistas inglesas (medio infalible, creia Pessoa, para 
salir de pobre), Alexander Search y otros. Todo esto -como
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su soledad, su alcoholismo discrète y tantas otras cosas- 
nos da luces sobre su carâcter pero no nos sexplica sus —  
poemas, que es lo unico que en verdad nos importa," (Cvio, 
P, 142).
"Lo mismo sucede con la hipotesis "ocultista", a la —  
que Pessoa, demasiado analitico, no acude abiertamente —  
pero que no deja de evocsr." (Cvio,, p, 142-143).
El comentario de Paz, articula la acotacidn irdnica y la- 
censura:
"Sabido es que los esplritus que guian la pluma de los 
mediums, inclusive si son los de Euripides o Victor Hugo, 
revelan una desconcertante torpeza literaria, Otros aven- 
turan que se trata de una'\nistificaci6n”. El error es do- 
bleraente groserot ni Pessoa es un mentiroso ni su obra ©e 
una supercheria« Hay algo terriblemente soez en la raente- 
modema; la gente, que toléra toda suerte de mentiras in­
dignas en la vida real, y toda suerte de realidades in--
dignas, no soporta la existencia de la fdbula. Y eso es — 
la obra de Pessoa; una fabula, una ficcidn, Olvidar que - 
Caeiro, Reis y Campos son creaciones poéticas, es olvidar 
demasiado, Como toda creacidn, esos poetas nacieron de un 
juego, El arte es un juego - y otras cosas. Pero sin jue- 
go no hay arte," (Cvio,, p, 143),
El centro magnético de la obra poltica de Pessoa lo cons- 
tituye este complejo de voces poéticas que se manifiestan en su- 
escritura. Refiriendose a la autenticidad de los heteronimos Oc­
tavio Paz déclara que;
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"Pueron creaciones necesarias,pues de otro modo Pessoa 
no habria consagrado su vida a vivirlos y crearlos; lo —  
que cuenta abora no es que hayan sido necesarios para su-
autor sino si lo son tarabién para nosotros, Pessoa, s u --
primer lector, no dud<5 de su realidad. Reis y Campos di—  
jeron lo que quizàll nunca habrla dicho, A1 contradecir-
lo, lo expresaron; al expresarlo, lo obligaron a inven--
tarse, Escribiraos para ser lo que soraos o para ser aque—  
llo que no somos. En uno o en otro caso, nos buscamos a - 
nosotros raismos, Y si tenemos-la suerte de encontramos - 
— senal de creacién - descubriremos que somos un descono— 
cido." (Cvio., p, 143).
Este fragmente, condensa un. conjtinto de supuestos est^ti— 
cos de Paz, Gada uno de ellos représenta una perspectiva critica 
que orienta sus indagaciones y su reflexidn sobre la poesia.
301
1.- La condicién de exilio del poeta modemo.
La marginalidad del poeta en la sociedad raodema suficien- 
temente demostrada por Paz, en las multiples referencias a la vi­
da privada de Pessoa. Asf, la condici<5n de exilio en que pessoa - 
vive en su propia ciudad, — desterrado de los centros oficiales - 
del estudio y del trabajo - la nota constante de fracaso en ai vi­
da y el desarraigo totaX de su existencia. Todo ello, lo insertar* 
en la tradicidn del "poeta maldito", que desde Baudelaire define- 
la condici(5n de poeta modemo. También en el piano de la ficcion-
— la conguncion de heteronimos — as orna esta perspectiva de l a --
marginalidad del poeta modemù. Se hace explicita en la contrapo- 
sicidn de Caeiro y Alvaro de Campos.
"Caeiro es todo lo que no es Pessoa y, adem^, todo lo­
que no puede ser ningun poeta modemo ; el horabre reconci—  
liado con la naturaleza." (Cvio., p, 145).
"El otro extremo es Alvaro de Campos,* Caeiro vive en^el 
présente intemporal de los ninos y los animales;, el futu—  
rista Campos en el instante." (Cvio., p, 149).
"Caeiro, el poeta inocente, es lo que no podia ser ---
Pessoa; Campos, el dandy vagabundo, es lo que hubiera po—  
dido ser y no fue. Son las imposibles posibilidades vita—  
les de Pessoa." (Cvio., p, 149).
"Al abolir la conciencia de si, Caeiro suprirae la his—  
toria; ahora es la historia la que suprime a Campos. Vida- 
marginals sus hermanos, siralgunos tiene, son las prosti—
tutas, los vagos, el dandy, el mandigo, la gentuza de a--
rriba y de abajo.........  su vagancia y raendicidad no -
dependen de ninguna circunstancia; son irrémédiables y sin 
redencidn. Ser vago asx es ser isolado na aima........."
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(Cvio, p, 153).
La perspectiva de esa "separacidn" que en el ensayo de - 
Octavio Paz caracteriza a los poetas modemns desde el romanti­
cisme aieman,' queda de manifiesto en su critica cuando dice:
"La conciencia del destierro es una nota constante de­
là poesia raodema, desde hace siglo y medio. Gérard de —  
Nerval se finge principe de Aquitaniaj Alvaro de Campos - 
escoge la méscara de vago, El transite es revelador. Tro- 
vador o mendigo, &qué oculta esa mascara? Nada, quizâ. El 
poeta es la conciencia *de su irrealidad histdrica. S<5lo — 
que si esa conciencia se retirara de la historia, la so—  
ciedad se sbisma en su propia opacidad, se vuelve Esteva o 
el Dueno de la Tabaqueria," (Cvio., p, 153)
2.- El término modemo:
Otra nota de "una perspectiva" de modemidad se traduce - 
en la equivalencia léxica entre "modemo" y sus-representaciones 
temporales. Caeiro, el poeta reconciliado con la naturaleza, y — 
lo que no puede ser ningun poeta modemo, se identifica con el - 
presents intemporal, el tiempo del raito, o del poeta arquetipicq,* 
que funda la poesia. Campos,en carabio, al encamar el instantej?— 
se ve desplazado de la historia.
"Poeta futurista, Campes comienza por'afirmar que la - 
ûnica realidad es la sensacion; unos anos més tardé se —  
pregunta si él mismo tiene alguna realidad." (Cvio., p, - 
152).
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3* -  Hermetismo y analogia.
Nota de "modemidad" es también la referenda a la poesia 
lirica de pessoa, en que Octavio Paz, alude, al caracter herraé—  
tico de esta poesia constituida por Mensagem, el Gancionero y —  
los poemas herméticos:
"Sabea? que Rimbaud se intereso en la câbala y que iden­
tified poesia y alquimia, es util y nos acerca a su obra." 
(Cvio., p, 158),
En relacidn a estos poemas, emergen los nombres de Baude—  
laire, Coleridge, Teats, HSlderlin, Nerval, Mallarmé, y concluye:
"En todos los poetas de la tradicién modema la poesia— 
es unj.sistema de simbolos y analogias paralelo al de las - 
ciencias herméticas. Paralelo pero no idéntico; el poema - 
es una constelacion de signos duenos de luz propia." (Cvio. 
p, 158).
Es interesante esta distincién final entre la analogia —  
mistica y la analogia poética, Breton ténia una idea semejante;
"La analogia poética difiere profundamente de la analo­
gia mistica en que no presupone para nada, a través de la- 
trama-del mundo visible un universo invisible que tiende a 
manifestarse (....) Considerada en sus efectos, es cierto- 
que la analogia poética parece, al igual que la analogia - 
mistica, militar' en favor de la concepcion de un mundo ra- 
mificado hasta-perdersa de vista y recorrido por entero —
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por la raisma savlq. pero aun asi se mantuvo sin ninguna —  
presién en el marco sensible, incluso sensual, sin refle- 
jar ninguna propensién a caer en lo sobrenatural."( £-
He sugerido anteriormente que el surréalisme permits ex--
plicar la perspectiva critica del ensayo. La primera observacion- 
recae en los comentarios acerca del "yo", "la pérdida de identi—  
dad", "la destruccion del yo", diseminados por todo el ensayo. —  
Esto conduce a la hipotesis de que todo el ensayo puede estar or- 
ganizado segun la "perspectiva" o codigo del surréalisme ya que - 
cada referencia parcial iraplica aspectos de la teoria surrealista. 
Esta hipdtesis se corrobora al comprobar que el eje ©structural -
del ensayo se corresponde con la nocidn de la suprarrealidad. --
Ello explicaria que la oposicidn central de la irrealidad-reali—  
dad que articula el ensayo, se unifique e intégré en una dialéc—  
tica de superacion de lo "real" conocido, que es lo propio de la- 
suprarrealidad. La nocidn de suprarrealidad de este ensayo, por -
lo tanto, explicita el sentido de la experiencia poética de P©--
ssoa (desde la dptica surrealista).
La suprarrealidad.
Todas las opcionss surrealistas se caracterizan por esa —  
tentative general de reconciliacidn de los opuestos. Ello no su—  
pone sin embargo una estabilizacidn, pues ello significaria poner 
fin al movimiento de aprehensidn de la realidad. Bajo estas con—
sideraciones, la suprarrealidad podrla definerse como una rela--
cidn entre la mente y lo que la mante persigue -sin alcanzar jamae. 
Cuando la mente ha distinguido la relacidn de lo real en cuyo in­
terior engloba indistintaraente lo que es, la opone naturalmente a 
la relacidn de lo irreal. Y cuando ya ha superado ambos conceptos, 
imagina una relacidn mas general dentro de la que conviven esas - 
dos relaciones.( 33)
305
La suprarrealidad es un término acunado por el surrealis 
mo que se distancia tanto del dualismo de la filosofla clasica- 
que consiste en privilegiar uno de los términos iraplicados en - 
la relacidn materia y esplritu, como del monismo de la filbso—  
fia mode ma.
Se sabe que el surrealismo no implica una actitud antirm 
cional, Solamente rechaza aquello que mutila la razdn. Como lo- 
es el concepto de lo real impuesto por la Idgica.
Lo suprarreal une en si mismo todas las formas de lo real^ 
Integra las nociones de objeto y sujeto, real e irreal, restitu 
yendo al espiritu los poderes perdidos por imposiciones de la - 
Idgica. Lo irreal no es sino lo imaginario, no es sino una for­
ma m^s de la existenûla humana. De ahi que lo suprarreal puede- 
ser concebido como la reintroduccidn en lo real de lo que se —  
mantenia al margen.
Recordemos aqui que;
"La empresa surrealista es un ataque contra el mundo- 
modemo porque pretende suprimir la contienda entre suje 
to y objeto. Heredero del romanticismo, se propone lie—  
var a cabo esa tarea que Novalis asignaba a la idgica su 
perior. Se trata de una experiencia que implica una neg# 
cidn - asi sea provisional, como en la raeditacidn filoso 
fica del mundo exterior; la poesia modema es una tenta- 
tiva por abolir todas las significaciones, porque ella - 
misma se présenta como el significado ultimo de la vida- 
y el hombre. Por eso es, a un tiempo, destruccion y créa 
cidn del lenguaje; Destruccidn de las palabfas y de los- 
significados, reino del silencio; pero igualmente, pala­
bra en busca de la Palabra," (B, 0,, p, 58)
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. Sn el ensayo, la suprarrealidad es el ambito de los despla 
sainientos de la conciencia poética - casi impersonal - de Fernan­
do Pessoa. Cctavio Pas trasa periectamente el movinienuo que un.e- 
el fuera y el dentro, lo "real" y lo "imaginario", rehuyondo la - 
linea deaarcatoria entre lo uno y lo otro.
"Su historia pcdria reducirse al transito entre la irr^ 
lidad de su vida cotidiana y la realidad de sus ficciones". 
(Cvio., p, 133)
Asi, al referirse Octavio Pas a "la vida publica" de Fer­
nando Pessoa, a la inoierta luz de sus actes se visluabran -"^ ocrs 
piradores o lunaticos?" -"las sombras indecisas de Alvaro de Cam­
pos, Ricardo Reis y Fernando Pessoa”. (Cvio., p, 135) y antes ha- 
dicho:
"no es inutil recordar los hechos mas salientes de su vida, 
a condicion de saber que se trata de las hollas de uno. son 
bra. El verdadero Pessoa es otro". (Cvio., p,l33).
Dos hechos confirman la perspectiva de lo suprarreal, on - 
la vida de Pessoa: Octavio Pas recuerda que Psssoa "cuonta que —  
desde nino vivia entre personajes imaginariod* y cita palabras cia 
vos de Fernando Pessoa:
"No se, por supuesto, si ellos son los que no ouiston o 
soy yo el inenistente: en estos cases no 'ieberios ser d.ogma 
ticos". (Cvio., p, 112)
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AdemaEV Octavio Paz hace alusion a que:
"los heteronimos estan rodeados de una masa fluila de se­
miseres: el baron de Teive; Jean Seul, periodista satiricc 
francés; Bemardo Soares, fazitasma del fantasmai Vicente - 
Guedes; Pacheco, mala copia de Campos..., No todos son es­
critores: hçiy \m Hr. Cross, infatigable participante en les 
concursos de charadas y crucigramas de revistas inglesas... 
Alexander Search y otros". (Cvio., p, 142)
Puede interpretarse que en su conjunto, estas presencias - 
imaginarias invadiendo la experiencia cotidiana dil^ p.'-en impercep- 
tiblernente su nocion de la realidad ob.jetiva, segln los esquemas- 
del penaamiento racional.
Como dice Octavio Paz, - Fernando Pessoa atribu;/6 la irrun 
cion de estos personajes a su conviccidn de ser un poeta dramatico. 
- Octavio Paz, disiente de esta opinion:
"La relacidn entre Pessoa y sus heterdnimos no es idén- 
tica a la del dramaturge o el novelists, con s'as personajes. 
No es un inventor de personajes— poetas sino un creador de 
otros poetas. La diferencia es capital. Cono dice Casais - 
Honteiro: "Inventd las biografias para las obras y no las- 
obras para las biografias". 3sas obras y los poemas le Pe­
ssoa, escritos frente y contra ellas - son su obra poetics, 
El mismo se convierte en una de las obras de su obro., Y ni
siquiera tiene el privilegio de ser el critico de esa eo te—
ria: Reis y Campos lo tratan con cierta condescendencia; -
el bardn de Teive no sienpre lo saluda; Vicente due les, el
archivista se le asemeja ton to que cuando le encuentra, en 
una fonda de barrio, siente un poco de pie lad por si mismo.
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Ss el snoantador liechizado, tan totalmente poseido por cuz 
fantasTTiagorias que se siente* mirado por ellas, ac.aso des—  
preciado, acaso coinpadecido. riuestras creaciones nos jus—  
gan". (Cvio., p, 145)
En esta irapresionante conjuncidn de personajes ficticios - 
que reeditan el tema del "encantador hechisado", es posible reco- 
nocer la fuerza creadora de la imagen. La iragen - que en las ts£ 
rias surrealistas es la negacidn de la disociacion Idgica de las- 
cosas - propicia la suprarrealidad al elirainar las fronceras de - 
lo "real" y "lo irreal" impuestas por el pensamiento raciona&. —  
"La imagen es sintesis, y precisanente a tales sintesis iluminan- 
tes tiende toda actividad surrealista (entre el sv.eno y el doi'miq 
la razdn y la locura, el bien y el mal, etc)". ( 4 )
SI surrealismo - como se sabe - propugnd una aerie de "tdc 
nicas y practicas" como mécanismes liberadores del inconsciente.- 
Esta subversidn de la fantasia de Pessoa - puede perfectarente a- 
sociarse con algunas de ellas -.
ITo seria arriesgado asimilar la experiencia de heteronimia 
a la "escritura automé.tica". En favor, se podrna aducir la sinili- 
tud de la forma de "irrupcidn de los beterdnimos" - y algi_mo.s de- 
las secuencias de la escritura automatica.
En la carta que cita Octavio Paz, Femo.nio Pessoa le cuen­
ta a su amigo Casais Monteiro la forma en que fueron surgiendo en 
su escritura las obras de sus heterdnimos. El pasaje que evoca —  
con mayor fuerza "la escritura automatica" es a.quel que lice:
"Un dia, cuando finalmente habia desisti'o - f '.e el 3 - 
de marzo de 1914 - me acerque a una cd '.oda al ta y, to ucndo 
un manojo de papeles, comencd a escribir de pie, como es—
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cribo siempre que puedo. Y escribi treinta 7 tantos poemas 
seguidos, en una suerte de éxtasis cu;/a naturaleza no po—  
dria définir. Pue el dia triunfal de mi vida 7 nAuica ten—  
dré otro asi. Empece con un titulo, El guardian dc rebaflos. 
Y lo que siguio fue la aparicion de a.lguien an mi, o.l que- 
inmediatamente llame Alberto Caeiro. Perddneme lo absurdo- 
de la frase: en mi aparecid mi :naestro, Y tanto fue asi —  
que apenas escritos los treinta poemas, en otro papel es—  
cribi también sin parar, Lluvia oblicua de Fernando pessoa 
(Cvio., p, 141)
Recordemos aqui las recoraendaciones de Breton: "Acomodaos- 
en el estado mas pasivo o receptivo que podais.(...) Escribid a,=»^ 
prisa. Sin tema preeoncebido, lo bastante aprisa para no retener- 
ni sentir la tentacidn de releeros ( 5-V’El acto de la escritura 
automatica consiste en dejar que el lenguaje ’nable dentro de %ino- 
mismo sin pretensidn de orientarlo minirnamente", "confiar la es—  
critura a un estado interior. "La.escritura automatica exige una- 
absoluta falta de intends por la realidad externa" - lo que es di 
ficil y "explica que se le baya considérais una autdntica asceti- 
ca ... que impone un considerable esfuerzo para que se uancengan- 
apartadas las diversas formas de censura". ( 6 )
La experiencia de Pessoa muestra también que el lenguaje - 
se libera totalmente del control personal hasta el punto de no co 
rresponder al lenguaje poético de Pessoa sino aparecer como una- 
transcripcion de otros poetas. - Hay otra coincidencia, y es que:
"En poesia el automatisuio verbo auditive siumpre me ha- 
parecido creador al leer las mas exalta .eras iu-agenes vic.-e 
suales, en cambio el automatisme verbo visual nunca me na- 
parecido creador al léer imagenes visuales que, de iejss,- 
puedan series comparadas. Esc explica qle la videncia poé-
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tica en particular no sea nada asirailable a urn poeta visio 
nario: la poesia no describe una. vision anterior sino que- 
por el contrario, a partir de ella, puede aparecer la "ilu 
minacion".'
Este ultimo aspecto podrià asociarse con la inspiracion. 
Bn El arco :/ la lira Octavio Paz escribe:
"Revelacion exterior, la inspiracion rompe el ledalo —  
subjetivista: es algo que nos asalta apenas la conciencia- 
cabecea, algo que irrumpe por una puerta que solo se abre- 
cuando aierran las de la vigilia. Revelacion interior, h.a- 
ce tambalear nuestra crsencia an la unidad e identidad de- 
esa minima conciencia: no hay yo y dentro de cala uno de - 
nosotros pelesn varias voces," (A. L., p, 172)
En el mismo ensayo de"la inspiracion" de donde procédé la- 
cita anterior dice:
"inspiracion y dictado del inconsciente se v.ielven sinoni- 
raos: lo proclamante poético reside en los eleuentos incons 
cientes que, se revelen en su poema. La poesia es un pensa 
miento no-dirigido para romper el dualismo de sujeto y ob­
jeto, Breton acude a Freud: lo poético es revelacion ial - 
inconsciente y por tanto, no es nunca ieliberado." (A. L,, 
p, 174)
Frente a esta concepcion, Octavio Pas co isidez'a que "el —  
problema que desvela Breton es un false problema"... pues "abando 
narse al macrmullo del inconsciente exige 'un acto voli.uitario" y
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sostiene que la pasividad entrana una actividad sobre la que la - 
primera se apoya. Asi, objetando esta hipotesis de Breton, propo­
ne interpretar la inspiracion como una pre-meditacicn, un acto an 
teriorta toda meiitacion, "algo que también podriamos llanar "pr£ 
-reflexion"." (A. L., p, 174) Ss lo que acontece en Fernando Pe—  
ssoa, segun la carta citada por Octavio Paz y lo que se insirrua. - 
en las constantes alusiones al "yô" pues "el dictado del incons­
ciente" y "la inspiracion", ponen en entreiicho la integriiad de­
là conciencia.
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TERSPSCTIVA SURREALISTA 
EN LA OBRA POETICA DE LUIS CERNUDA.
Lo fundamental de la crftica de Octavio Paz sobre Luis Cer 
nuda consiste en su interpretacion de la vida y de la obra del —  
poeta espanol desde la perspectiva surrealista.
Une de los aspectos mâs valiosos del surrealismo, para Oc­
tavio Paz, lo constituye el caracter ético de sus proposiciones,- 
La meta del surrealismo - ha dicho - "es la emancipacion del espi 
ritu humane" (B. 0., p, 18) y su afirmacion constante fue, que la 
liberacion del hombre debe àer total. Ello - como se sabe - impli 
c6 la adhesion a la Tercera Intemacional, pues todas las refle^- 
xiones llevaban a la pregunta acerca de "la previa liberacion de­
là condicion social del hombre". (B. C., p, 18)
Estas consideraciones nos llevan a ver el doble proyecto - 
que encierran los postulados surrealistas: Su accion, - por una - 
parte — va dirigida al "sistema". Es un ataque al"conjunt(f inten- 
samente complejo de principiosy de instituciones, de leyes, de —  
costumbres, de prohibiciones, de mitos, de dogmas, de ideas y de- 
sfmbolos que separan al hombre de su propio pensamiento, que in—  
tenta retrasar por todos los medios el movimiento emanoipador, e- 
jérzase en el terreno que sea, y que falsea la relacidn dialécti- 
ca entre las libertades pràcticaa y la libertad metafxsicà.
Por otra, el surrealismo reivindica los poderes opriraidos ael hora 
bre: imaginacidn, sensibilidad, deseo ... En la vision que Octavio 
Paz nos entrega de la poesfa de Cemuda, su obra se "edifica" en- 
este doble proyecto. Asf la obra de Cemuda, interpretada como —  
"una expibracidn de sf mismo" (Cvio, p, 168) al afirmar "su ver—  
dad" :
"Yo sdlo he tratado, como todo horabre, de hallar mi ver
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dad, la mia, que no serà mejor ni peer que la de otros si­
no sdlo diferente", (Cvio., p, 168)
instituye la crxtica del "sistema" en el sentido surrealista:
"La poesfa de Cemuda es una crftica de nuestros valo—  
res y creencias; en ella destruccidn y creacidn son insepa 
rabies, pues aquello que afirma implica la disolucidn de - 
lo que la sociedad tiene por justo, sagrado o inmutable, - 
Como la de Pessoa, su obra es una subversidn y su fecundi- 
dad espiritual consiste, precisaraente, en que pone a prue- 
ba los sistemas de la moral colectiva, tanto los fundados— 
en la autoridad de la tradieion como los que nos proponen- 
los reformadores sociales. Su hostilidad ante el cristia— - 
nismo no es mener que su repugnancia ante las utopfas polf 
ticas. No digo que sea necesario coincidir con él; digo —  
que, si amamos realmente su poesfa, hay que oir lo que 
mente nos dice. No nos pide una piadosa reconciliacidn, es 
pera de nosotros lo mé.3 diffcil: el reconocimiento(Cvio, 
P, 169)
En el ensayo, — como veremos — el surrealismo es como un — 
hilo conductor que da unidad al conjunto de situaciones humanas y 
poéticas para hacer de ellas una experiencia total:
"Estamos ante un hombre que en cada palabra se da por - 
entero y cuya voz es inseparable de su vida y de su muerte. 
(Cvio., p, 172)
Es a la vez, el punto de convergencia de todos los "rasgoë*
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dê poeta modemo que Octavio Paz descubre en la obra de Luis Cer- 
nuda: Asis la interpretacidn de La realidad y el deseo como el ad. 
to del poeta modemo, se construye sobre su idea de la marginali­
dad, aislamiento y soledad del poeta modemo:
"La realidad y el deseo es el mito del poeta modemo. - 
Un ser distinto, aunque sea descendiente, del poeta maldi­
to. Se han cerrado las puertas del infiemo y al poeta ni- 
siquiera le queda el recurso de Adén o de Etiopia; errante 
en los cinco continentes, vive siempre en el mismo cuarto, 
habla con las mismas gentes y su exilio es el de todos. E£ 
to no lo supo Cemuda - estaba demasiado incluxdo sobre sx 
mismo, demasiado abstrafdo en su propia singularidad — pe— 
ro su obra es uno de los testimonies més impresionantes de 
esta situacion, ver dade rament e unica, del horabre modemo :- 
estamos condenados a una soledad promiscua y nuestra pre—  
sién es tan grande como el planeta. No hay salida ni entra 
da. Vamos de lo mismo a lo mismo. Sevilla, Madrid, Toulou­
se, Glasgow, Londres, Nueva York, México, San Francisco:  ^
Cemuda estuvo de veras en esas ciudades? ^en donde estan- 
realraente esos sitios?", (Cvio., p, 171)
Esta situacion - se ha visto en los otros pnsayos de Qua—  
drivio - reproduce el conflicto del poeta en la ®ociedad raodema. 
La conciencia de destierro del poeta modemo, dériva del hecho de 
ser un horabre apartado del acontecer historico. En el ensayo de - 
Octavio Paz el "mito del poeta modemo" es alusivo a la escisién- 
entre la vida privada y la vida ptîblica segun las relaciones ins- 
tauradas por el estado modemo.
Junto a esta visién de totalidad vertida en los enunciados 
surrealistas, hay en el ensayo otras observaciones que se origi—  
nan exclusivamente en las peculiaridades expositivas de la crxti-
315
ca: clasificacién de sus obras, comentarios, manifestacién de gus 
tofl personales, valoracion y juicio sobre sus obras, conexion de­
sus obras con las de otros autores. Es el nivel de generalidad ca 
racterfstico de estos ensayos crfticos: A ello se suman otras ca— 
racterfstices privâtivas del estilo de argumentacién de Octavio - 
Paz. Entre ellas, la especificacion de conceptos, la concepcién - 
clarificadora sobre determinados aspectos, la formulaeion hipoté- 
tica de de t e rminadas situaciones... Todo ello forma el conjunto — 
de relaciones multiples que da forma al ensayo, y caracter a la - 
enunciacién crftica. En los siguientes fragmentes se recogen aigu 
nos de los aspectos su^rayados,
Nivel de generalidades.
1,- Clasificacion de obras y comentarios.
"El libro de poemas de Cemuda podrfa dividirse en cua- 
tro partes: la adolescencia, los anos de aprendizaje, en - 
los que nos sorprende por su exquisita maestria; la juven- 
tud, el gran momento en que descubre a la pasion y se des­
cubre a sf mismo, perfodo al que deberaos sus blasferaias —  
roda hermosas y sus mejores poemas - amor al amor, la madu- 
rez, que se inicia como una contemplacidn de los poderes - 
terrestres y termina en una meditacion sobre las obras hu­
manas; y el final, ya en el limite de la vejez, la mirada- 
mds précisa y reflexiva, la v6z mds real y amarga". (Cvio, 
P, 172)
2.- Manifestation de gusto personal.
"En cada uno hay poemas admirables pero yo me quedo con 
la poesfa de juventud (Los placeras prohibidos. Un rfo de- 
amor, Donde habite el olvido, Invocaciones)". (Cvio., p, - 
172)
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3.- Valoracida y juicio.
"Poeta fatal, estd condenado a decir y a pensar en lo - 
que dice. Por eso, al menos para mx, sus poemas mejores —  
son los de esos anos en que diccion espontdnea y pensaraien 
to se funden; o los de esos momentos de la madurez en que- 
la pasidn, la colera o el amor le devuelven el antiguo en- 
tusiasmo, ahora en un lenguaje mas duro y lueido." (Cvio., 
P, 173)
4.- Conexion de sus obras con las de otros autores.
"La poesia inglesa le enseho a ver como la monodia pue— 
de volverse sobre si misma, desdoblarse e interrogarse; le 
ensefld que el mondlogo es siempre un dialogo", (Cvio., p,- 
181)
Caracteristicas de su estilo de argumentas i dn.
1.- Especificacidn de conceptos y concepcion clarificadora de de­
terminados aspectos.
"La reticencia, el arte de decir aquello que se calla,- 
es el secreto del poema breve; en el largo los silencios - 
no operan como sugestidn, no dicen sino que son como las - 
divisiones y subdivisiones del espacio musical. Mds que —  
una escritura son una arquitectura, Ya Mallarmé habia com- 
parado Un coup de dés a una partitura y Eliot ha llamado a 
una de sus grandes composiciones Pour Quartets." (Cvio.,
l8o)
317
2,- Formulacidn hipotética de déterminadas situaciones^
"Dificil union de amor entre amor contemplativo y amor 
activo. No sin luchas y vacilaciones Cemuda aspiro a es­
ta union, la més alta; y esa aspiracidn senala el senti­
do de la evolucidn de su poesia: la violencia del deseo,- 
sin dejar nunca de ser deseo, tiende a transformarse en - 
contemplacidn de la persona amada. Al escribir esta frase 
me asalta una duda; ^puede hablarse de persona amada en - 
el caso de Cemuda?... " (Cvio., p. 192)
Con estos alcances al nivel de la exposicidn crftica, vol 
vemos al estudio de "la perspectiva'*crftica: el surrealismo. Pa­
ra profundizar en ello se han seleccionado très textos relaciona 
dos con diferentes aspectos que ilustran la concepcidn surrealis 
ta de "la imagen" del poeta Luis Cemuda.
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Texto N9 1
"Cemuda descubre el espiritu modemo a través del su­
rrealismo, El mismo Cemuda se ha referido varias veces - 
a la seduccion que ejercid sobre su sensibilidad la poe—  
sia de Reverdy, maestro de los surrealistas y también su- 
yov Admira en Reverdy el "ascetismo poético" - equivalen­
ts , dice, al de Braque- que lo hace construir un poema —  
con el minimo de materia verbal; pero mas que la economia 
de medios adrair a su reticencia. Esa palabra es una de —
las claves del estilo de Cemuda. Pocas veces un pensa--
miento mas osado y una pasidn mas violenta se han servido 
de expresiones mas pudicas. No fue Reverdy el idnico de —  
los franceses que lo conquistd. En una carta de 1929, es- 
crita-desde Madrid, pide a un amigo de Sevilla que le de- 
vue Iva varios libros (Les pas perdus de André Breton, Le- 
làTbertinage y Le paysan le Paris de Louis Aragon) y agré­
gat "Azorin, Valle-Inclan, Baroja: ^qué me importa toda - 
esa estupida, inhumana, podrida literatura espahola?" No­
se escandalicen los casticistas. En esos mismos anos Bre­
ton y Aragon encontraban que la literatura francesa era - 
igualmente inhumana y estilpida. Hemos perdido esa herraosa
desenvoltura; que lifioil ahora ser insolente, injusta--
mente justo como en 1920.
&Qué debe Cemuda a los surrealistas? El puente entre- 
la vanguardia francesa y la poesia de nuestra lengua fue, 
como es sabido, Vicente Huidobro. Después del poeta chi—  
leno los contactos se multiplicaron y Cemura no fue ni - 
el primero ni el unico que haya sentido la fascinacidn - 
del surrealismo. No séria dificil senalar en su poesia y- 
aûn en su prosa las huellas de ciertoc surrealistas, como 
Eluard, Clevel y, aunque ^e trate de un escritor que es - 
su antipoda, el deslurabrsnte Louis Aragon (primera manera)
319
Pero a diferencia de Neruda, Lorca o Villaurrutia, para - 
Cemuda el surrealismo fue algo mas que una leccion de —  
estilo, mas que una poética o una escuela de asociaciones 
e imagenes verbales; fue una tentativa de encamacion de- 
la poesia en la Vida, una subversion que abarcaba tanto - 
al lenguaje como a las instituciones. Una moral y una pa­
sion. Cemuda fue el primero, y casi el unico, que com—
prendio e hizo suya la verdaiera significacion del su---
rrealisno como movimiento de liberacion -no del verso si­
no de la conciqncia: el ultimo gran sacudiraiento espiri—  
tual de Occidente, A la conmocion psiquica del surrealis­
mo hay que agregar la revelacion de André Gide. Gracias - 
al moralista francés, se acepta a si mismo; desde enton—  
ces su homosexualismo no serâ ni enfermedad ni pecado si­
no destino librement e aceptado y vivido. Si Gide lo re--
concilia consigo mismo, el surrealismo le servira para —  
insertar su rebelion psiquica y vital en una subversion -
mas vasta y total. Los "placeras prohibidos" abren un --
puente entre este mundo de "codigos y ratas" y el mundo -
subterràneo del sueho y la inspiracion; son la vida te--
rrestre en todo su tacitumn esplendor ("miembros de mar- 
mol", "flores de hierro", "planetas terrenales") y son —  
también la vida espiritual m^s alta ("soledades altivas", 
"libertades mémorables"). El fruto que nos oirecen estas- 
duras libertades es el del misterio, cuyo "sabor ning.ma- 
araargura corrompe". La poesia se vuelve activa;el sueîlo y
la palabra echan abajo las "estatuas anoniraas": en la --
gran "hora vengativa, su fuigor puede destruir vuestro —  
mundo". Mdis tarde Cemuda abandono las naneras y tics su­
rrealistas, pero en su vision esencial, aunque fuese otra 
su estética, siguio siendo la de su juventud.
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La busqueda de si mismo.
Sn este primer texto Octavio Paz se refiere a "la busqueda 
de si mismo" que todo poeta inicia a partir del conociraiento y la 
reflexion sobre la obra de otros poetas: Reverdy, "maestro de los 
surrealistas", Breton y Aragon, Para Cemuda, el poeta Reverdy re 
présenta el descubrimiento de "la poética austeridad" ( 1 ) y la- 
"reticencia", palabra que traduce un aspecto clave del estilo de- 
Cerauda. En el ensayo, Octavio Paz exalta cons tent errante la acti­
tud critica de Cemuda. El gusto por la reticencia - "arte de de­
cir aquello que se calla" - pone de relieve la mirada reflexiva - 
de Cemuda sobre su creacion poética. En la critica de Octavio —  
Paz, el término "reticencia" se asocia a Cemuda en cuanto repré­
senta "la conciencia del lenguaje":
"En una tradicién que ha usado y abusado de las palabras, 
pero que pocas veces ha reflexionado sobre ellas, Gemuda- 
representa la conciencia del lenguaje. Un caso semejante - 
es el de Jorge Guillén, sélo que raientras la poesia de es­
te ultimo vive, para emplear la jerga de los filosofos, en 
en arabito del ser, la de Cemuda es temporal: la existen—  
cia humana es su reino. En los dos, mas que reflexion, hay 
meditacion poética. La primera es una operacion extrema y- 
total: la palabra se vuelve sobre si misma y se niega como 
significado del mundo, para significar solo su propia sig- 
nificacion y, asi, anularse... " (Cvio., p. I85)
En cuanto a los surrealistas, aparté de la alusion de ana- 
loga desenvoltura en los juicios hacia la tradicién literaria, y- 
a las referencias de influjo de"ciertos surrealistas" como Eluard, 
Creve], y Aragon, lo esencial del fragmente réitéra las formulaei£ 
nés preliminares del ensayo acerca de lo q'-ie verdaderamente repre 
s enté para Cemuda el surrealismo: no " una poética " sino " ma-
321
tentativa de encamacion de la poesia en la vida ", " una subver 
sion que abarcaba tanto al lenguaje como a las instituciones: —  
" Hizo suya - dice Paz - la verdadera significacion del surrea—  
lismo como movimiento de liberacion — no del verso sino de la —  
conciencia "; - es junto a " la conmocion psiquica del surrealis 
mo ", Octavio Paz — considéra la significacion de André Gide:
"Si Gide lo reconcilia consigo mismo, el surrealismo - 
le servira para insertar su rebelion psiquica y vital en- 
una subversion mas vasta y total," (Cvio., pp. 175-176)
En la poesia de Cemuda - segun la exposicion de Octavio- 
Paz - surgen extraordinarias imagenes de rebeldia.
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Texto If9 2
"El surrealismo es una tradicién. Con ese instinto crf- 
tico que distingue a los grandes poetas, Cemuda remonta - 
la corriente: Mallarmé, Baudelaire, Nerval. Aunque siempre 
fue fiel a estos très poetas, no se detuvo en ellos. Fue- 
a la fuente, al origen de la poesia modema de Oddidente;- 
al romanticismo aleman. Uno de los temas de Cemuda es el- 
del posta frente;al mundo iiostil o indiferente da los hom- 
bres. Presents desde sus priraeros poemas, a partir de in—  
vocaciones se despliega con intensidad mas sombrla. La fi­
gura de Hbiderlin y las de sus criaturas son su modéloj —  
pronto esas imagenes se transforman en otra, encantadora y 
terrible: la del demonic. No un deraonio cristiano, repul—  
sivo o aterrador, sino pagano, casi uni rauchacho. Es su do­
ble. Su presencia sera constants en su obra, aunque cambie 
con los anos y sea cada vea raàs amarga y sin esperanzas su 
palabra. En la imagen del doble, siempre.refiejo intocable 
Cemuda se busca a si mismo pero tambi'n busca al mundo: - 
quiere saber que existe y que los otros existen. Los otros: 
una raza de hombres distinta de los hombres.
Al lado del diablo, la companla de los poetas muertos.
La lectura de HSlderlin y la de Jean-Paul y Novalis, la - 
de Blake y Coleridge, son algo més que un descubrimiento: 
un reconocimiento. Cemuda vuelve a los suyos. Esos* gran­
des nombres son para 11 personas vivas, invisibles pero - 
seguros intercesores. Son su verdadera"familia y sus dio- 
ses secretos. Su obra esta escrita pensando en ellos; son 
algo mas que un modèle, un ejemplo o una inspiraciénr una 
mirada que lo juzga. Tiene que ser digno de ellos. Y la - 
unica manera de serlo es aiirv.iar su verdad, ser él nismo* 
Pero no sera Gide, con su moral psicologica, sino Goetbe- 
quién lo guiarâ en esta, nueva etapa. No busca una justi—
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ficacion sino un. equilibrio; lo que llamaba el joven ----‘
Nietzsche "la salud", el perdido secrete del paganisme —  
griego: el pesimismo heroico, creador de la tragedia :/ la 
comedia. Muchas veces hablo de Grecia, de sus poetas y —  
filosofos, de sus mites y, sobre tedo, de su vision" de la 
hermosura: algo que no es ni fistco ni corporal y que tal 
vez solo sea un acorde, una medida. En Ocnos, al hablar - 
del "conocimiento hermoso" -^porque conoce a la hermosura 
o poriçue todo conocer es hermosura?- dice que la belleza- 
es medida. Y asi, por un camino que va de la rebelion su- 
rrealista al romanticisme aleman e inglés y de estes a —  
les grandes mites de Occidents, Luis Cemuda recobra su - 
doble herencia de poeta y espahol: la tradicion europea,- 
el saber y el sabor del raediodia mediterrâneo. Lo que se- 
inicio corne una pasion polémica y desmesurada termine —  
corne un reconacimiento de la medida. Una medida, es cier- 
to,.en la que no caben otras oosas que también son Ceci—  
dente, Y entre ellas, dos de las mayores: el cristianismo 
y la mujer. La "otredad" en sûs manifestaciones mas tota­
les: el otro mundo y la otra mitad de este mundo. Y sin - 
embargo, Cemuda hace fuerzas de flaqueza y créa un uni—  
verso donde no faltan dos eleraentos esenciales, une del - 
cristianismo y otro de la mujer: la introspeccic5n y el —  
misteric amoroso.
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Cemuda, poeta mpdemo.
En este texto, se prosigue el tema de la "busqueda de s£ - 
mismo", en la filiacion poética de Cemuda: Mallarmé, Baudelaire- 
y Nerval.
Octavio Paz define el surréalisme como una tradicion, la - 
describe como una vuelta a los origenes y la représenta raetaféri- 
camente: "Cemuda remonta la corriente: Mallarmé, Baudelaire, Ner 
val" y después HSlderlin, Jean-Paul, Novalis, Blake y Coleridge,- 
salvo Rimbaud, todos los autores de la tradicion de la poesfa mo­
dems, o "tradicién de la ruptura". En "Invencion, subdesarrollo, 
modemidad", dêt - a mi parecer - la caracterizacion mds explicita 
de su concept© de "tradicion de la ruptura":
"Lo que distingue a la modemidad es la critica: lo nue 
vo se opone a lo antiguo, esa oposicion es la continuidad- 
de la tradicion» La continuidad se manifèstaba antes como— 
prolongacion o persistencia de ciertos rasgos o formas ar— 
quetipicas a las obras; ahora se manifiesta como negacion- 
u oposicion", (C. A., p, 20)
Por la afinidad de concepciones estéticas y la presencia — 
de temas y motivos propios de la tradicion modems, la poesia de- 
Gemuda se inserts en la tradicion de la poesia modems . Su obra 
- segun interprète en la lectura del ensayo - es algo mâs que la- 
relacion con un modèle, es el dialogo: "esos grandes nombres son- 
para él personas vivas" y el comproraiso: "Son algo mas que un mo­
dels, un ejemplo o una inspiracion: una mirada que lo juzga. Tie­
ns que ser digno deéLlos", Y la unica raanera de serlo es "afirmar 
su verdad, ser él raismo"
El mundo greco-latino de la poesia de Cemuda, que Octavio
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Paz relaciona con Goethe, puede también asociarse a HSlderlin y-
muy especialraente en "su vision de la hermosura", tema constante
de la prosa poética de Ocnos. Es interesante la forma en que Oc­
tavio Paz plantea la doble herencia de poeta y espahôl que sirve 
adem^s para establecer el vinculo con el tema fundamental de la- 
poesia de Cemuda: el amor. Asi, el mundo griego que la entrego- 
la visién de la hermosura^'"algo que.no es ni fisico, ni corpo—  
ral y que tal vez solo sea un acorde, una medida" - lo lieva a -
conciliar la tradicién europea:
"el saber y el sabor del raediodia raediterraneo. Lo que se 
inicio como una pasion polémica y desmesurada terminé co­
mo un reconocimiento de la medida, Una medida, es cierto, 
en la que no caben otras cosas que también son Occidents, 
y entre ellas, dos de las mayores: el cristianismo y la - 
mujer. La "otredad" en sus manifestaciones raas totales: - 
el otro mundo y la otra mitad de este mundo, Y sin embar­
go, Cemuda hace fuerzas de flaqueza y créa un universo - 
en el que no faltan dos eleraentos esenciales, uno del cria 
tianismo y otro de la mujer: la introspeccion y el miste- 
rio amoroso." (Gvio,, p. 178)
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El tema que se veré a continuacién se relaciona con el 
siguiente poema de Gernuda ;
No es el amor quien muere,
Somos nosotros mismos •
Inocencia primera 
Abolida en deseo ,
Olvido de si mismo en otro olvido,
Ramas entrelazadas ,
Por que vivir si desaparecéis un dia ?
Sélo vive quien mira 
Siempre ante si los ojos de su aurora , 
Sélo vive quien besa
Aquel cuerpo de dngel que el amor levantara
Fantasmas de la pena,
A lo lejos , los otros ,
Los que ese amor perdieron ,
Como un recuerdo en suenos,
Recorriendo las tumbas 
Otro vacio estrechan,
Por allâ. van y gimen ,
Muertos en piè , vidas tras de la piedra, 
Golpeando impôtencia,
Aranando la sombra 
Con indtil te mura .
No f no es el amor quien inuere . .
(Luis Cemuda, Antologia poética , 
P .93 )
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Texto IT3 3
"La verdad verdadera, la suya y la de todos, se llama- 
deseo. En una tradicion que con poquxsimas excepciones —  
se pueden contar con los dedos, de La Celestina y la lo—  
zana andaluza a Rubén Darxo,,Valle-inclàn y Garcxa Lorca- 
identifica "placer" con "sensacion agradable, contento —  
del ânirao o diversion", la poesxa de Cemuda afirma con - 
violencia la primacxa del erotismo. Esa violencia se cal­
ma con los anos pero el placer oeuparà siempre^ xin lugar- 
centrai en su obra, al lado de su contrario—complements—  
rio: la soledad. Son la pareja que rige su mundo, ese — " 
paisaje de ceniza absorta" que el deseo puebla de cuerpos 
radiantes, fieras bermosas y lucientes. El destino le la- 
palabra deseo, desde Baudelaire hasta Breton, se confonde 
con el de la poesxa. Su significado no es psicologico, —  
Cambiante e idéntico, es energxa, voluntad de encamacion 
del tierapo, apetitojvital o ansia de morir: no tiene nom­
bre y los tiene todos. ^Quë o quién es el que desea lo —  
que deseamos? Aunque asurne la forma de la fatalidad, no -
se curnple sin nuestra libertad y en él se cifra todo ---
nuestro albedrxo. IIo sabenios nada del deseo, excepto que- 
cristaliza en imagenes y que esas imageiies no cesan de —  
hostigamos hasta que se vue Ivan realidades. Apenas las -
tocamos, se desvanecen. ^0 somos nosotros los que nos --
desvanecemos? La imaginacion es el deseo en novi.iiento. - 
Es lo inmiente, aquello q.’.e suscita la Aparicion; y es la 
lejanxa que la borra. Con cierta pereza se tiende a ver - 
en los poemas de Cemuda meras variaciones de un viejo —  
lugar comun; la realidad acabataa por destruir al deseo, - 
nuestra vida es una continua oscilacioh entre privacion y 
saciedad, A mx me parece que, adernas, dicen o ;ra cosa, —  
mas cierta y terrible: si el deseo es real, la realidad-
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es irreal, El deseo vuelve real lo imaginario, irreal la 
realidad. El ser entero del hombre es el teatro de esta -
continua metaraorfosis; en su cuerpo y su al a deseo y --
realidad se interpenetran y se carabian; se unen y separan. 
El deseo pueblà al mundo de imagenes y, simultaneauente, 
deshabita a la realidad. Nada lo satisface poroue vuelve- 
fantasmas a los seres vivos. Se alimenta de sombras o mds 
bien: nuestra realidad humana, nuesnra sustancia, ‘t'iempo- 
y sangre, alimenta a sus sondaras.
Entre deseo y realidad hay un punto de interseccion; ~ 
el amor. El deseo es mas vasto que el amor pero el deseo- 
de amor es el mas poderoso de los deseos. Solo en ese —  
desear un ser entre todos los seres el deseo se desplie- 
ga plenamente, Aquel que conoce el amor no quiere ya otra 
cosa. El amor révéla la realidad al deseo: esa imagen de— 
seada es algo mas que un cuerpo que se desvanece: es Lin - 
aima, una conciencia. Transite del- objeto erotico a la —  
persona amada. Por el amor, el deseo tooa al fin la rea—  
lidad: el otro existe. Esta revelacion casi siempre es —  
dolorosa porque la existencia del otro se nos présenta —  
simultàneamente como un cuerpo que se pénétra y como una- 
conniencia impenetrable. El amor es la revelacion de la - 
libertad ajena y nada es mas iificil que reconocer la li­
bertad de los otros, sobre todo la de una persona que se- 
ama y se desea. Y en esto radica la contradiccion del a—  
mor: el deseo aspira a consumerse mediante la iestruccion 
del objeto deseado; el amoû descubre que ese objeto es —  
indestructible ... e insustituible, Queda el deseo sin a- 
mor o el amor sin deseo. El priraero nos condena a la so—  
ledad; esos cuerpos intercambiables son irreales; el se—  
gundo es inhumano; ^puede amarse aquello q.ie no se desea?
Gernuda fue muy sensible a esta condicion de veras tra-
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gica del amor, de todo amor. En sus poemas de juventud la 
violencia de su pasién choca ciegamente con la existencia 
inesperada de una conciencia irremediablemente ajena y ese 
descubrimiento lo llena de colera y pena. (Màs tarde, en- 
un texto en prosa, alude al "egoisrao" de los amores juve­
niles.) En los libros de la raadurez el tema. de la poesia- 
amorosa y mistica de Occidents - "la amada en el amado —  
transformada" - aparece con frecuencia. Pero la union, fin 
lîltimo del amor, sélo puede lograrse si se reconoce que - 
el otro es un ser diferente y libre; si nuestro amor, en- 
lugar de intentar abolir esa diferencia, se convierte en- 
el espacio para que ella se despliegue. La union amorosa- 
no es identidad (si la fuese seriamos mas que hombres) si. 
no un estado de perpétua movilidad como el juego o, como- 
la mus ica, de perpetuo acordarse, Cemuda siempre afirmo- 
su verdad diferente; ^vio y reconocio la de los otros? Su 
obra ofrece una respuesta doble. Como casi todos los seres 
huraanos — al menos, como todos los que aman realmente, que 
no son tantos - en el moment o de la pasion es altemativa 
mente idolâtra y adversario de su amor; despuis, en la ho 
ra de la reflexion, comprends con amargura que si no lo - 
amaron como queria fue tal vez porque él mismo no supo qw 
rer con tal desprendimiento. Para amar deberiamos vencer— 
nos a nosotros mismos, suplimir el conflicts entre deseo- 
y amor - sin suprimir ni al uno ni al otro. Difxcil union 
entre amor conteraplativo y amor activo. No sin luchas y. - 
vacilaciones Cemuda aspiré a esta unién, la mas alta; y- 
esa aspiracién sehala el sentido de la evolucion de su —  
poesxa: la violencia del deseo, sin dejar nunca de ser d£ 
seo, tiende a transformarse en contemplacién de la perso­
na amada. Al escribir esta frase me asalta una duda: ipue 
de hablar se de persona amada en el caso de Cemuda? Pienso 
no sélo en la indole de la pasién homosexual - con su fon 
do de narsicisrao y sxi dependencia del mundo infantil, que 
la hace caprichosa, tirânica y vulnerable a la enfermedad
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de los celos - sino en la turbadora insistencia del poeta 
en considerar el amor como una fatalidad casi impersonal.
En un poema de Como quien espera el alba (1947) dice:- 
"E1 amor es lo etemo y no lo amado". Quince o veinte anos 
antes habia dicho lo mismo, con mayor exasperacion: "No­
es el amor quien muere, somos nosotros mismos," En uno y- 
otro caso afirma la primacia del amor sobre los amantes - 
pero en el poema de juventud el acento esta en el morir - 
del ’nombre y no en la inmortalidad del amor. La diferencia 
de tono muestra el sentido de su evolucion espiritual; en 
el segundo texto el amor ya no es inmortal sino eterno y- 
el "nosotros" se convierte en "lo amado". El poeta no par 
ticipa: ve. Paso del amor activo al contemplativo. Lo no­
table es que este carabio no altera la vision central; no- 
son los hombres los que se realizan en el amor sino el a— 
mor el que se sirve de los hombres para'realizarse. La i- 
dea del ser humano como "juguete de la pasion" es un tema 
constante en su poesia. Exaltacion del amor y abajaraiento 
de los hombres, Nuestro poco valor procédé de nuestra con 
dicion mortal: somos cambio y no resistimos a los cambios 
de la pasion; aspiramos a la etemidad y un instante de a 
mor nos destruye. Privada de un sustento espiritual - el- 
alma que le dieron platonicos y cristianos - la criatura- 
no es una persona sino una momentànea condensacion de los 
poderes inhumanos: juventud, hermosura y otras formas mag 
néticas en que el tiempo o la energia se manifiestan, La- 
criatura- es una Aparicion y no hay nada detrâs de ella. - 
Cemuda emplea pocas veces las palabras aima o conciencia 
para hablar de sus amores; tampoco alude siquiera a sus - 
sehas particulares, ni a esos atributos que, como se dice 
vulgarmente, dan personalidad a la gente. En su mundo no- 
reina el rostro, espejo del aima, sino el cuerpo. No se - 
entendent lo que significa esta palabra para el poeta es­
pahol si no se advierte que ve en el cuerpo h'umano la cir»
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fra del universo. Un cuerpo joven es un sistema solar, un- 
ndcleo de irradiaciones fisicas y psiquicas. El cuerpo es- 
surtidor de energia, una fuente de "materia psiquica" o —  
mana, sustancia que no es ni espiritual ni fisica, fuerza- 
que raueve al mundo segun los primitivos. A1 amar a ?in ouer 
po, no adoramos a una persona sino a una encarnacion de esa 
fuerza cdsraica. La poesia amor osa de Cemuda va de la ido- 
latria a la veneracion, del sadismo al masoquismo? sufre y 
goza con esa voluntad de preservar y destruir lo que araa—  
raoB en que consiste el conflicto entre deseo y amor - pero 
ignora al otro.. Es una conteraplacion de lo amadoy no del a 
mante. Asi, en la conciencia ajena no ve sino su propio —  
rostro interrogante. Esa fue su "verdad verdadera, la ver­
dad de si mismo". Hay otra verdad; cada vez que amamos, nos 
perderaosî somos otros. El amor no realiza al yo raismo: alze 
una posibilidad al yo para que cambie y se convierta. En - 
el amor no se cumple el yo sino la persona: el deseo de ser 
otro. El deseo del ser.
Si el amar es deseo, ninguna ley que no sea la del deseo 
puede sujetarlo. Para Cemuda el amor es ruptura con el or 
den social y union con el mundo natural. Y es ruptura no - 
solo porque su amor es diferente al de la mayoria sino por 
que todo amor quebranta las leyes huraanas. El homo sexualis 
mo no es excepcional; la verdadera excepcion es el amor. - 
La pasion de Cemuda - y también su ira, sus blasferaias y- 
sarcasmos - brota de un tronco comun: desde su nacimiento- 
la poesia de Occidente no ha cesado de proclanar que la pa 
sion de amor, la experiencia m^s alta para nuestra civili 
zacion, es una trasgrèsién, un crimen social. Las palabras 
de Melibea, un instante antes de despeharse de la torre, - 
palabras de caida y perdicion pero igaalmente de acusacion 
a su padre, pueden repetirlas todos los enamoraàos. Inclu­
sive en una sociedad como la hindu, que no ha hedco del a—  
mor la pasion por excelencia, cuando el dies Krishna encar
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na y se hace horabre, se enamora; y sus amores son adulte—  
ros. Hay que decirlo una y otra vez: el amor, todo amor es 
inmoral. Imaginemos una socxêdad distinta a la nuestra y a 
todas las que ha conocido la historia, una sociedad en la­
que reinase la mas absoluta libertad erotica, el mundo in­
fernal de Sade o el paradisxaco que nos proponen los sexo- 
logos modemos; ahx el amor serxa un escandalo mayor que - 
entre nosotros, Pasion natural, revelacion del ser en la - 
persona amada, puente entre este mundo y el otro, contem,—  
placion de la vida o la muerte; el amor nos abre las puer- 
tas de un estado que escapa a las leyes de la razon comun- 
y de la moral corriente. No, Cemuda no defendio el dere—  
cho de los homosexuales a vivir su vida (ese es un proble- 
ma de legislacion social) sino que exalto como la experien 
cia suprema del horabre la pasion del amor, Una pasion que- 
asurae esta o aquella forma, siempre diferente y, no obstan 
te, siempre la misma. Amor unico a una persona ünica - aun 
que esté sujeta al cambio, la enfermedad, la traicién y la 
muerte. Esta fue la unica etérnidad que deseé y la unica - 
verdad que considéré cierta. No la verdad del hombre: la - 
verdad del amor.
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La realidad y el deseo.
Toda la primera parte de este tercer texto puede interpre 
tarse fundaraentalraente como una reflexion sobre el erotismo y la 
relacion dialéctica de deseo y realidad. La reflexion se suscita 
en la obra de Gernuda que "afirma con violencia la primacia del- 
erotismo" y en la que "el placer ocupa siempre un lugar central- 
de su obra, al lado de su contrario— complementario: la soledad'! 
Son "la pareja que rige su mundo, ese paisaje de ceniza absorta, 
que el deseo puebla de cuerpos radiantes... " (Cvio., p. 190)
Sobre^el erotismo Octavio Paz ha escrito un ndmero consi­
derable de paginas. En uno de sus ultimos libros, El ogro filan- 
tropico, en su ensayo "La mesa y el lecho", encontramos algunas- 
de sus ideas sobre el erotismo, Paz considéra que "la sexualidad 
es animal" y "el erotismo" se despliega en la sociedad. La prirae^  
ra perteneee al dominio de la biologfa, el segundo al de la cul- 
tura. Su esencia es lo imaginario... "el erotismo no es sexo en- 
brut o sino transfigurado por la imaginacion: rito, teatro. Por - 
eso es inseparable de la perversion y la desviacion." (O. F,, p, 
227) En este mismo ensayo, Octavio Paz sostiene que "en la histo 
ria sécréta el amor ha sido la potencia sécréta y subversiva; la 
gran herejia medieval, el disolvente de la moralidad burguesa, - 
el viento pasional que mueve (conmueve) a los romanticos y llega 
hasta los surrealistas", En las ideas de Octavio Paz, convergent 
Fourier, Sade, Freud, Bataille, junto a San Agustin y Buda, Esp£ 
cialmente cuando afirma que "no hay civilizacion sin represién y 
de ahx que la esencia del erotismo, a diferencia de la sexuali—  
dad animal, sea la violencia transgresora". (0. P., p, 228)
Asociando estos coiceptos a "la verdad verdadera", "la —  
suya" de Cemuda, se puede interpretar su obra como "una tentât^ 
va por trascender la doble condenacion que parece ser la condi—  
cion del erotismo: represion y transgresion, interdiccion y rup­
tura" . Este ultimo aspecto se aprecia al considerar la tradicion
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de represion de la literatura hispanica - segun la exposicion de- 
Octavio Paz en "La palabra edificante".
Sn la dialéctica de realidad y deseo "la realida se vielve 
imagen y, a su vez, las imagenes éncaman. La imagen vuelve ps-lpa 
bles los fantasmas del deseo":
"Por la accion de la imaginacion, el deseo erotico siem 
pre va mas all^, precisamente mas alla de la sexualidad a- 
nimal", (0, P., p. 229)
Amor,
Aparté de los autores citados, el surrealismo brinda e. Oc­
tavio Paz, aspectos esenciales de su concepcion del amor.
En su ensayo "André Breton o la busqueda del comienzo", Octavio - 
Paz escribe:
"Breton se propuso reintroducir el amor en el erotismo- 
o, mas exactaraente, consagrar el erotismo por el amor".
( B. G,, pp. 53-54)
Este es el tema de la segunda parte de este fragmente, -En 
la concepcion del amor de Octavio Paz, es évidente la huella de - 
Breton. Este en La Révolution surréaliste sosbuvo que la idea de - 
amor es "la unica capaz de reconciliar, momentaneamente o no, con 
la idea de "vida" ", ( 2 ) En esta perspectiva el amor es via de- 
conocimiento de si mismo y conocimiento del mundo por mediacion - 
del objeto amado: el amor es "signo ascendents". - Octavio Pas di 
ce: "el amor révéla la realidad al deseo. Esa imagen deseada es - 
algo m^s que un cuerpo que se desvanece; es un aima, una concien-
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cia", - Algo anal o go sustenté péreti
"En el amor sublime ,el sujeto reconoce de subito la na 
turaleza del objeto amado en respuesta directa a un deseo 
que sélo esperaba la aparicién de su objeto para, volverse 
imperioso". ( 3 )
Octavio Paz ve una contradiccion en el amor: "el deseo as 
pira a consumarse mediante la destruccién del objeto deseado; el 
amor descubre que ese objeto es indestructible... e insustitui—  
ble, Queda el deseo sin amor o el amor sin deseo...
La tercera parte se centra sobre la naturaleza del amor - 
de Cemuda: "Cemuda siempre afirmé su verdad diferente: &vio y— 
reconocio la de los dbros?" - Octavio Paz se pregunta si puede ha 
blarse de persona amada en el caso de Cemuda. Y esta pregunta - 
se relaciona tanto con "la fndole de la pasién homosexual... " - 
como "en la turbadora insistencia del poeta en considerar al amar 
como una fatalidad casi impersonal", (Cvio., pp. 192-193)
La ultima parte del texto explora la significacién de "el 
amor como fatalidad", "la idea del ser humano como "juguete de - 
la pasién" . En los dos versos qme cita de Cemuda - punto de par 
tida de su argumentacién- Octavio Paz comprueba que arabos afir-^ 
man la supremacia del amor sobre los amantes: "En un poema de Co­
mo quien espera el alba (1947) dice: "El amor es lo etemo y no­
lo amado: Quince o veinte ahos antes habia dicho lo mismo, con— 
mayor exasperacién. "No es el amor quien muer^ somos nosotros —  
mismos", Del conentario que le suscitan estos versos, Octavio —  
Paz se remonta al tema del amor— pasién. Su versién - extraordi- 
nariamente hermosa — con'juga aspectos del arnor cortés traducidos 
a la experiencia nitica. En el Ogro filantropico, Octavio Paz, - 
se ha referido a la naturaleza psiquica comun entre "la visién -
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religiosa de la Otredad y la vision pasional del otro: una perso­
na huTiana como nosotros y sin embargo enigraàtica", Paz explica en 
ese ensayo lo que en este ,dedicado a Cemuda ^ estd expresado mds - 
poéticamente:
"Prente al misterio numinoso de la experiencia divina,- 
el devoto se aprehende a si mismo como radical extraheza;- 
ante el misterio de la persona amada, el enaraorado se per— 
cibe simultanearaente como semejanza e irréductible diferen 
cia. Nacidas de la misma zona psiquioa, las dos experien—  
cias se bifurcan; entre el misterio religioso y el raiste—  
rio amoroso hay una frontera y esa frontera es de orden —  
ontologico, quiero decir, es una raya infranqueable que d^ 
vide dos modos de ser; el divino y el humano." (0. F., p. 
230)
Con este aspecto se relacionan todos los alcances; a "la - 
momentànea condensacion de juventud, hermosura y otras formas mag 
néticas en que el tiempo o la energxa se manifiestan", y a la Apa 
ricion:. (forma puramente imaginaria suscitada por la vehemencia - 
del instinto) de ahx que Octavio Paz diga:
"Al amar a un cuerpo, no adoramos a una persona sino a- 
una encarnacion de esa fuarza césmica. La poesxa amorosa - 
de Gernuda va de la idolatrxa a la veneracion, del sadismo 
al raasoquismo; sufre y goza con esa voluntad de perseverar 
y de destruir lo que amamos en que consiste el conflicto - 
de deseo y amor - pero ignora al otro. Ss una contemplacién 
del amado no del amante, Asx, en la conciencia ajena no ve 
sino su propio rostro interrogante. Esa fue su verdad ver­
dadera, la verdad de sx mismo", (Cvio., p. 194)
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Octavio Paz, finalmente, deads la perspectiva de Denis de - 
Rougemont, ( 4 ) interpréta que "el amor, para Cemuda es ruptura
con el orden social y union con el mundo natural". "Y es ruptura- 
no solo porque todo el amor quebranta las leyes humanas, SI homo- 
sexualismo no es excepcional; la verdadera excepcion es el amor.- 
La pasion de Cemuda - y también su ira, sus blasfemias y sarcas­
mes - brota de un tronco comun: desde el nacimiento la poesia de 
Occidente no ha cesado de proclamar que la pasion de amor, la ex­
periencia mas alta para nuestra civilizacion, es una transgresion, 
un crimen social, " (Cvio,, p, 195)
La conclusion de Octavio Paz; se sintetiza en los siguien—  
tes términos:
"No, Cemuda no defendio el derecho de los homosexuales 
a vivir su vida (ése es un problème de legislacion social), 
Sino que exalto como la experiencia suprema del hombre la­
pas ion del amor, Una pasion que asume esta o aquella forme, 
siempre diferente y, no obstante, siempre la misma. Amor - 
unico a una persona unica - aunque esté sujeto al cambio,- 
la enfermedad, la traicion y la muerte. Esta fue la unica 
etemidad que deseo y la unica verdad que considéré cierta. 
No la verdad del hombre: la verdad del amor." (Cvio., p. - 
195)
4 U
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ratura bispanoamericana.Barcelona: Ariel, 197o, p. 203.
4.- Entre sus libros dedicados a este tema el mas imoortan
te es Gonjunciones y disyunciones. México : Joaquin Mor 
tiz, IWT. '
5.- Francesco Cassetti: Introduceion a la semiotica. Barce
lona; Edit. Fontanelia, Igdo, pp. o'o-dl, “
6 .- Francesco Cassetti: idem., p. 8o.
7 ._ Francesco Cassetti, en relacion a la oroblematica de - 
la significacion, da la siguiente definicion de codigo: 
"ss un sistema conplëjo que articula las posibilidades 
nocionales en unidades de sentido determinadas - fija
a un signifacado dado - ... etc.". Opus cit., p. Si.
3.- En el trayecto de su exposicion, Cctavio Paz na aludi-
do constantemente a, un conflicto de caracter espiritual 
de Lopez Velarde, enigma que finalmente Octavio Paz re 
suelve al identificar "el aima en luclia consigo mismo^
9.- Denis de Rougemont: opus cit., pp. 145-176.
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TENSION Y DISPERSION EN lA VISION DEL BA- 
RROCO SN EL ENSAYO DE OCTAVIO PAZ.-
En el mimdo de oposicion.es de Octavio Pas, tensién y dis—  
persién pudieran ser las lineas que arquitecturan su vision del - 
barroco, tanto del espahol como del hispanoaraericano.
Hablanos de visién para insistir simulténeamente aila esen 
cia poética de su eœ^o, para bacer notar la reverberacion de su 
palabra poética en la multiplieidad de pianos estructurales de su 
lenguaje y, sobre todo, para sensibilizamos a los matices de mo-
dulacién de su prosa. En ella, la reflexion y la fantasia se anu
dan en un lenguaje de secuencias analogicas o de contrastes, de - 
citas o fragmentes poéticos, constituyendo una modalidad insolita 
en el ensayo de lengua castellana. ( ^ ).
En " Piras. mausolées, sagrarios ", ensayo en que se da —  
concretaraente la visién que quereruos configurar, se refiere expli 
citamente al fundamento teorico de su visién del barroco:
" La analogia contradictoria y complementaria entre el sol
y el excremento es de tal modo évidente que casi dispensa
la demostracién. Es una pareja de signes que se funden y 
disocian altemativamente regidos por la misma sintaxis -- 
simbolizante de otros signes: el agua y el fuego, lo abier 
to y lo cerrado... la luz y la sombra. Las reglas de equi 
Valencia, oposicién y transformacién que utilisa la antro- 
pologia estructural, son perfectamente aplicables a estos 
dos signes, sea en el nivel individual, sea en el social '! 
( 2 ).
Creemos fundamental plantear este trabajo desde la perspe£ 
tiva de sus propios supuestos teéricos, supuesüos que implican, - 
por cierto, las modemas teorias lingUisticas, pero que en una mi
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rada atenta rsvelan la pervivencia de una forma conceptuosa, ac- 
tuante y vital del siglo XVII. En este sentido a él raismo se le 
puede aplicar sus palabras, como cuando dice en Solo a dos voces;
" La significacion le Quevedo no se agota en su obra ni - 
en la del conceptismo del siglo XVII; el sentido de su pa 
labra lo encontramos més plenamente en algun poema de Va­
llejo, aunque, por supuesto, lo que dice el poeta peruano 
no es idéntico a aquello que quido decir Quevedo ". ( j ).
Las Ifneas de oposicién aqux sehaladas - tensién y disper 
sién - respectivamente indican un principio de cohesion entre fLar 
zas disimiles y su movimiento contrario, que se expresa en la —  
disgregacion de estas fuerzas. En este sentido, estas lineas i- 
maginarias encuentran su fiiiacién en el lenguaje de Octavio Paz 
en todas aquellas parejas de términos que involucran una relacidi
dialéctica entre dos ideas: " anverso y reverse , " conjuncio
nés y disyunciones ", " convergencias y diver gencias ". Pero - 
aun y - segun se ha polido ver - es necesario reiterar que parti 
cipan de Lina concepcion més émplia que es la de lyn sistema de sig 
nos. Paz concibe la literatura espanola:
" Mas como un sistema que como una historia, la significa
cion de las obras que la componen no depenien tanto de la 
cronologia ni de nuestro punto de vista como de las rela­
ciones de los textos entre ellos y el movimiento mismo —  
del sistema ".
Consecuentemente, propone ver la literatura espaîlola " no 
como Lin conjLinto de obras, sino como una sola obra Esa obra - 
es.
" Un sistema, un dengxaje en movimiento y en relacion con 
otros sisteraas . ( 4 ).
wEn una relanién de contigtlidad sus ensayos rsvelan que pa- 
el también son signos los elementos del arte, ie la cultura y 
(pe la sociedad. Todo es"signo en rotacion
j
En la misma relacién metonimica, la apoyatura de estas Ix 
neas imaginarias de tensién y dispersion es perceptible en luna es 
pecie de continuidad que va desde la sustancia y forma poéticas - 
del tema elegido - en este caso, el barroco - en su juego consus- 
tancial de oposiciones a la visién que de él présenta el autor. 
Visién a su vez, indisociable en sus elementos de significants y 
significado.
Por esto, en un piano meramente escritarai observamos que 
las relaciones de reciprocidad de estas Ixneas de tensién y dis—  
persion, su movimiento de convergencias, divergencias y permuta—  
ciones, constituyen el desplazamiento conceptual e imaginative en 
que se expresa esta visién del barroco.
"Como la vida - dice Cintio Vitier -, la poesxa no se con­
cibe en abstracto separada de sus especificacificaciones ". Cree 
mos que su pensaraiento puede iluminar nuestro punto de partida. — 
La tensién del barroco, en su movimiento de fuga y de regreso, en 
su rebeldxa y su suraisién, en su indeclinable afén de trascenden- 
cia, indudablemente coincide con la naturaleza de la poesxa misma. 
En el tratamiento del tema, Octavio Paz establece una continuidad 
que va de lo uno a lo otro, como una especie le " continuidad de 
los parques ", para utilizar una imagen cortazariana. A través - 
de su palabra oenetraraos a la realidad més intima y sécréta de la 
poesxa, a su mas do orosa realidad de antinomias inconciliables, 
su perpétua oscilacién entre salvacion y condena. Octavio Pas 
.anifiesta ante todo su saber poético. Segun creemos, si el barro 
0 se asume como una tensién se debe ante todo a su propio irapul- 
so poético, que en su unidad de sentido deja vibrar la contradic­
cion de heterogéneas realidades, pues lo maravilloso de la poesxa 
es que - como dice Vitier - " la sxntesis no anula, sino exalta y 
paradogicamcnte ilumina la fruicién de lo multiple ". ( 5 )
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Paz se inclina a menudo por el goce, ;n apariencia, pura- 
ïïiente lüdico que podria contener el acto misrao de la creacion, - 
corao puede ocurrir en el juego de palabras. Aaado Alonso senald 
.que en Lope el placer de ” estar creando la construccion de sen 
tido emocional es constitu.tivo de la poesia misrna ", ( 6 ) Sn la 
valoracion de Octavio Paz sobre el juego de palabras encontra.nos 
cierta afinidad de ideas.C?.)Asi, Octavio Paz define el juego de - 
palabras como “ un mecanismo maravilloso, porque en una misma fîra 
se exaltamos los poderes de significacidn del lenguaje solo para 
un instante despuis abolirlos m^s completamente '• ( 8 ). Tal vez 
pudiera interpretarse en esa •* exaltacion de poderes *' una volun 
tad de orientar los significados parciales en ùna unidad y en - 
su posterior anulamiento. Tal vez en esta idea se prefigure la- 
concepcion de una ambigüedad que se sostiene a si misma en su —  
tenann y en su dispersion. En los diversos niveles que Blanchot 
distingi-ie en la ambigUedad de la obra literaria, en su nivel mas 
elevado, podriamos decir que la ambigUed3,d vincula al ser y a la 
nada, de tal modo que " la nada no esta igualada con el ser; es 
solo la apariencia de la disimulacion del ser ", ( 9 ).
Aparté de sus reflexiones y coraentarios incidentales so—  
bre el barroco espanol - como los de El arco y la lira, relati—  
vos a la tendencia prosodica del verso espanol o en su anâlisis 
de un soneto de Quevedo en relacion al problema de " la otredad'î 
o en el ensayo " Un poema de John Donne ", ( 1 0 ) o en el de "El 
soneto en ix ", ( 11) o en algunos sobre Sor Juana Inl3 de la —  
Cruz y de la literatura colonial, hispanoaraericana -, Octavio —  
Paz plantea su vision del barroco espanol en " Piras, mausolée^ 
sagrarios En 11 se remite a un grabado de Posada. Repre—  
senta la ilustracion de " unacriatura enana vista de espaldas —  
con el rostro hacia el espectador y que mues:;ra abajo en el lu—  
gar de 1 as nalgas otro rostro ". A partir del comentario que - 
le suscita, Pas aluda a la identificacion metaforica que en la - 
literatura espanola, especialmente en Gongora y Quevedo, se ha. - 
hecho entre una y otra realidad corporeas, y lo que cada una sim 
boliza: cuerpo y espititu. Paz va enlazando ideas y desarrollan
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dolas en un juego dialictico de conexiones y derivaciones que ha 
rian las delicias de Baltasar Gracldn, '• por las agudezas de pers 
picacia y artificio ’* ( 12 ) con que nos deslumbra. Aunque se hai 
advertido ciertas afinidades estilisticas con el barroco, sobre 
todo en su poesia, creeraos que no se ha intentado un estudio que
observe el influjo conceptista en 1 a inoàalidad del ensayo de —
Paz j(-j_-^En Traduccion: literatura y literalidad elogia s in reser—  
vas "* la raaravilla de la agudeza " (14). Lo importante, sin em 
bargo, es poder apreciar la riqueza sorprendente de agudezas en 
su propio lenguaje. En su diâlogo con Julien Rios en Slolo a los 
voces contrapone a las -metdforas de Quevedo las que se desprendai 
de su interpretaciln del cuadro de Velâzquez La Venus del espejo. 
Observa que en Velâzquez la rnetdfora quevedista-descendente, se—  
gun 1 a terrainologia de André Breton, como 11 mismo explica en -
dicha obra, se ha transformado en ascendante por simbolizar en -
el cuadro una realidad espiritual. Se puede comprobar entonces - 
que en estas raet^foras queda de manifiesto la dualidad intrinseca 
del barroco espanol entre cuerpo y espiritu, tantas veces sehala- 
das por estudiosos e intirpretes de la cultura del siglo XVII, y 
que Léo Spitzer explica por la conjuncion de elementos culturales 
feforzados en Espaha a partir del siglo XV, entre una realidad - 
de vida desbordante y un trascendentalismo profundamente anclado
en el aima espanola . ( 15 ) •
Todas estas correlaciones lo lievan a concebir el barroco 
en estos términos: " La gran literatura espanola del siglo XVII -
es durea y excremental .
Concurren en apoyo de su vision ciertas ideas como las de 
'(Veber , Promn y, sobre todo, las de Norman 0. Brov/n referidas a - 
dna"relacion entre Itica protestante y el desarrollo del capita—  
ïismo . Paz subra-'-a '* la analogia contadictoria y complementa—  
jjia entre el sol y el excremento ". Comenta su identificacion a 
ra-vls de la historia de la cul^sura. Asi, si en al,pma s civiliza- 
iones antiguas " el sol es vida ", por exceso ppuede ser"niuerte".
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El excremento em cambio, de muerte que es, " por ser un lesecho", 
puede ser vida. Es decir, '* vida que da muerte ", versus ’* muer 
te Que da vida . El oro como metdfora recubre el antagonisme - 
de lo alto y lo subterrdneo, de lo celestial y lo deraoniaco que 
la imaginacion mitica atribuye a estos dos opuestos.
No creemos casual entonces que en su vision del barroco - 
prédominé lac vivencia de lo vivo en lo muerto, de la agonxa en 
los despojos, del renacer de un ave fénix en sus propias cenisas. 
Prodigio de la imaginacion poltica es la potencia de descubrir - 
en la realidad de una presencia la palpitacidn de lo no visible, 
de lo recondite y aun de lo inprevisible. De algo que existid - 
tal vez en el pasado o que surgira en el porvenir. Ausencia e - 
inminencia trasponen el umbral de lo poéico para proyectarse en 
" el otro " dél posta .
Producto de asociaciones insconcientes ante el fulgor del 
interior policromado de una iglesia o ante el destello de las i- 
mdgenes dureas ie un verso, en su ensayo responle tal vez a rep£ 
tidas indagaciones en una intuicidn que no termina por vislumbi^ 
se del todo sino tras reiterados esfuerzos. De abi el movimiento 
zigzaguante de sus ideas.
La vision del barroco se erige en la vivencia de luctuo—  
sas pompas, de agonisantes y calcinadas materias vivientes. '* —
" Gdngora y Quevedo - dice - son un extraorlinario fin de
fiesta". " Yo veo sus poemas como una ceremonia fuiieore,
luminosas exequias del sol excremento (
La cita de Norman 0. Bro\m es fiandarnental para comprender 
el sentido que Octavio Paz da al barroco. Segan esta teoria se 
advierte una correspondencia entre:
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" La conexion del excremento por la Reforma, como encama 
cion o manifestacién del demonio y su consecuente repres­
sion
Que fue :
" El antecedents y la cafc'sa inmeliata de la sublimacion - 
capitalista: el oro, ( el excremento ) convertido en billÆ 
tes de banco y acciones "
Creemos que Paz iraplicitamente considéra el barroco segin 
Weisbach lo ha visto. Corao tal se explica la importancia de la 
cita de Brown. Contrariamente a lo que ocurre en la Reforma, 
el barroco es un gran desperdicio de oro - el oro como gasto y - 
como fasto ". De aqui que Paz concluya:
" El arte espanbl del siglo XVII, âureo y excremental, se 
coloca en el otro polo del arte y de la ética protestante'î 
Si el oro y su doble fisiologico son signos de las tenden 
cias mas profundas e instintivas de i.ina sociedad, en el - 
barroco espanol signifcan lo contrario del lucro product! 
vo: son la gananœia que se inmola e incendia, consumacion 
violenta de los bienes acumulados. Ritos de la perdicion 
y el desperdicio...".
Desperdicio - gasto - fasto - ganacia que se inmola - con 
sumacion violenta de los bienes actimulados, se prestan como uni- 
dades duenas de una significacion unicas la dispersion que solo 
puede encontrar su respuesta correlativa en una forma tensa por 
la plenitud de sus contradicciones intimas. Esta forma es arte.- 
Arte pldstico y verbal.
Paz ve en el oro el elemento sirabolico mas importante de 
la poesia de Géngora y Quevedo. Advierte que en Gongora el oro
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simboliza no solo"el sol". Tanibiln " el verano Asi mismo,"el 
cabello rubio de una mujer ". " Pero precisamente - afirma - por 
simbolizar a la vida en su apogeo el oro tarabiln simboliza en Gin 
gora ese momento de desfallecimiento que procédé a la muerte ". - 
Su intuicion queda oondensada en el siguiente pensamiento: " Hay 
una vertiente oscuramente negra en el oro solaf* de Gongora ". En 
su interpretacion, Paz confiere al oro un poder magico: el de con 
jurar los-contraries para anularlos en la plenitud del instante.
Al referirse a Quevedo destaca una dualidad mas explicita, 
Octavio Paz ilustra con versos de un soneto amoroso del autor con 
ceptista. Bn el poema se aprecia una serie de equivalencias au—  
reas: " Llevo todas las Indias en la mano ", dice un verso del —  
poema. Pas comenta que significa una raet^fora por el anillo de - 
oro de un persona je en el que guar da i.tn mechon de cabellos de su 
amada. En esta imagen Paz alude al " oro extraido de las entranas 
del planeta " en Hispanoamérica. En este mismo poema percibe tam- 
bién que " el cabello rubio de la araada se compara a las estrelüas 
y soles del firmamento ". Advierte " la extrana relacion incons—  
ciente que se establece entre el mundo de las esencias puras, de 
los incorruptibles cuerpos celestes, y el mundo subterr^neo donde 
se esconde el oro ". El antagonismo entre el mtmdo " infraterrend' 
y el de los " cuerpos celestes " ciertamente aparece explicite en 
el mismo poema. Paz en este sentido se limita a hacer resaltar - 
la oposiciln barroca. Su fidelidad por lo sustancial del barro— 
co en el sentido de oposicion mantiene indemne el espiritu del ba 
rroco. En la met^fora de Quevedo pareciera intuir mas alla de la 
contraposicion entre el abisrao y el cielo, parece intuir 1 a lucha 
de los elementos heterogéneos que se superponen en la cultura es­
panola de la Ipoca. Asi expresa:
" En el relampago grabado arden la herencia petrarquista y
el oro de los idolos precolombinos, el infiemo medieval y
las glorias de Plandes e Italia, el cielo cristiano y-el -
firmamento mitologico ".
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Segun nuestra tesis poderaos interpretar que en la disper- 
siln de sus elementos constitutives se fragua la t^nsiln del ba­
rroco que Paz présenta visionariaraente. No pocos criticos ban - 
visto lo que Paz, es decir, ban considerado la presencia de una 
oposicion tem^tica y verbal, expresiva, corao uno de los rasgos - 
definidores mas caràcteristicos del barroco. Asi Léo Spitzer œ  
tiene que a la poesia barroca no le inquiéta vivir en medio de - 
tendencias opuestas irréconciliables, divididas entre el senti—  
miento y el intelecto. ( 17) Carilla afirma que el escritor ba—  
rroco ve en el juego de oposiciones y contrastes un medio para a 
vanzar en su caraino y procurar encontrar respuestas a sus pregun 
tas, tanto aquéllas que le plantea la vida ( como exixtencia ) - 
como las que le plantea el arte. ( ig ) D^ raaso Alonso, en sus Es 
tudios y ensayo8 gongorinos habla$ de una ley de polaridad que - 
créé que define la esencia de la literatura espanola y représen­
ta, ’* una condensaciln de la fuerza vital de la cultura espanola’.’ 
( 19 ).
Eb suma, su concepciln tiene antecedentes en la historia 
literaria. Lo que tal vez no los tiene es su vision, instaurada 
a partir de vivencias inmediatas del arte y la poesia. En sus en 
sayos, algunos pasajes, que por tonalidad emocional podrian equi 
pararse al climax de ciertos poemas, son verdaderamente revelado 
res del esencial temple poético con que enfrenta el planteanien- 
to de sus teraas. Al referirse al"oro que se reparte y disipa en 
Europa ", " oro como gasto " habla tambiln del " que se trasmuta 
para cubrir el interior de las Iglesias como ofrenda solar ",
" En las naves ocultas arden altares y su dorada végéta—  
ciln de santos, mértires, virgenes y Angeles. Arden y a- 
gonizan. Oro raés crepuscular que naciante, y por esc m^s 
vivo y desgarrado que la sombra que avsnza. Calor de luz 
y refisjos temblantes que evocan 1 las glorias antigLias y 
nefastas del sol poniente y del excremento ",
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El sortilegio de las palabras lo ha llevado nuevamente a 
la asociacién ciclica de vida-muerte. No es extrano, entonces, - 
que a continuacién se pregunte: ^ vida que da muerte ? o  ^muer­
te que da vida ?. Pensamiento paradojal q ue, visto desde el —  
conceptisme de Graci&i, pudiera clasificarse como '* un reparo de 
contradiccién que consiste en levantar oposiciln entre los dos - 
extreraos del concepto ( ~2o)*
En su libre Solo a dos voces, Octavio Paz asevera que "en 
el barroco espanol y en los grandes postas de ese tiempo hay una 
transfiguracion del cuerpo **. Para él la transfiguraciln asume 
** la forma del sacrificio por el fuego, el oro **. Y efectivamen 
te. Su aserciln especialmente vdlida para Quevedo se puede apr£ 
ciar con toda nitidez en las imligenes polticas del poeta bai'roco, 
en que el fuego en sus formas de "oro", de '* llama " o de " ce- 
niza " - para emplear los términos de la trasmutacién que Paz ve 
en la poesia barroca - se précipita sobre la criatura huraana con 
toda su fuerza devastadora;
" Amenazas de la llama ardiente ", " Es yelo abrasador es 
fuego helado/ es herida que duele y no se siente". " Ya - 
fénix cultivada, te renuevas/ en etemos incendies répétai 
dos " Puego a quien tanto mar ha repetado,/ aima a —  
quien todo un Dios prision ha sido,/ venas que humor a —  
tanto fuego han dado,/ medulas que han gloriosamente ard^ 
do ". " Senas me da mi amcxr de fuego etemo ". ( .
Parece quq para Octavio Paz, Quevedo es la figura paradig- 
m^tica del barroco espanol en este sentido de dualidad entre cuer 
po y aima. Nltese que a Géngora lo califica de " poeta no cristia. 
no ( Zg2)t posiblemente porque esta dualidad no se manifiesta en - 
el sentido de trascendencia que se da en Quevedo. Paz indica que 
esta dualidad ocurre también tanto en la esfera de la poesia corao 
en la de las artes plasticas. En ambas :
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'* Reina la oposiciln entre el oro y la sombra, la llama y 
I lo oscuro, la sangre y la noche",
(pposiciones inconciliables que se mantiene en su reflexiln:
" Estos elementos no simbolizan tanto la lucha entre la vi 
da y la muerte como una pelea a muerte entre dos principios 
o fuerzas vitales rivales. Esta vida y la otra, el mundo 
de aqu£ y de allâ, el cuerpo y el aima."
A través de esta sintesis comprendemos el sentido que adju 
dica al " martiro de la came " que se quema y se transmuta en c£ 
tiiza para " castigar el cuerpo ", pero que se corresponde con " - 
los sufriraientos del aima, crucificada en la cruz ardiente de los 
sentidos ". üno y otro se corelacionan en el sentido purificador 
que asigna al fuego, sentido que por cierto se genera en la bus—  
queda de trascendencia del espiritu barroco. ( 2.3)*
Paz ve en el incendio que se difunde por los versos de la
poesia barroca " la transfigura ci In, por el fuego de la came en
luz espiritual ". Transfigurasion que en este caso a sus connota 
ciones poéticas inherentes anade el sentido cristiano que la pala 
bra contiens y que en esa Ipoca esté-plena de vigor por el ansia 
de infinite que ha avivado el espiritu de la Contrareforraa. Emi­
lio Orozco, que en Manierismo y barroco ha visto con extraordina- 
ria claridad el problema, lo explica en su consideraciln del ba—  
•rroco como " el resurgimiento del espiritu gotico ". Para él — 
" la esencial lucha de contraries que supone el fenomeno barroco 
se produce como consecuencia de penetrar el espiritu del giticb - 
en un mundo de formas ajenas..." ( 24), El horabre del barroco, -
en su opinion, " se encuentra asi entre dos fuerzas o impulses —
que le mueven.,.: su ansia de infinite y su impulse hacia lo te—  
rreno, hacia la concrets realidad que lo rodea, hacia lo humanô y 
hacia la naturaleza; cuyas bellezas extemas y algo de sus secre­
tes ha descubierto el renacimiento ". ( 25)*
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La trasfiguracion revela la dimensiln de la etemidad, la 
proyecciln del horabre en el mds alléî en busquéda de una salvacim 
o de una esperanza. Cintio Vitier, en su Poética, explica el sai 
tido que para él corao poeta catélico puede adquirir esta conce^ 
cién: " Al principio de identidad el Cristianismo opone el prin­
ciple de transfiguracion. Transfigurarse no es cambiar de figura, 
sino traspasar la figura; no es raudar de apariencia, sino hacer- 
la penetrar en un reino donde esté su jeta a la mudanza. El Cris- 
to transfigurado en el Monte Tabor no se disfraza corao Zeus, an­
tes bien se expone, estâ expuesto a la desnuda contemplacién, no 
deja de ser reconocible por los Apostoles, pero su luz los enc£ 
guece y no pueden soportarla, precisaraenÉe porque es mas Cristo, 
m^s El mismo, porque ha dado un paso hacia su ho gar y hacia el - 
nombre inaudito. El mundo de la transfiguracion es un mundo ai—  
biertô , trascendente, vertical.. (  27 ).
En la poesia del barroco espaflol Octavio Paz ve la agonia 
del horabre destrozado por dos impulses tan contradictories como 
el de los sentidos y el del espiritu. En los poemas de esa épo- 
ca ve el testimonio ardiente de " la avidez ** la rabia '* y " 
la pasién " de que estàn:. poseidas estas imiégenes. En el ir y ve 
nir de una vivencia a otra, de un concepto a su contrario - en - 
el proceso transfigurâtivo de sû imaginaciln -, Paz, a nuestro - 
juicio, ba dejandose exacerbar por esta poesia. Sélo tal vez —  
por la via emocional pueda llegarse a la visién totalizadora en 
el que padecimiento del martirdo se convierta en el tributo m^xi 
mo a la Divinidad. La lucha no termina, pero adquiere un -senti 
do. Un sentido de trascendencia. Paz dice:
'* Su complicacién, su perfeccion y hàsta su obscenidad per
tehecen al género ritual del holocauste ".
No creemos necesario inventariar las series de correspon­
dencia s que han estimulado su pensamiento. Series analogicas y 
antitéticas que impli can la altemacia de tension y dispersion -
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segun lo hemos planteado. Es importante, sin embargo, senalar —  
que bien podemos cerrar aqui la correlaciln de su pensamiento, o 
mejor dicho de su visiln del barroco. Una visiln, por originarse 
en la creaciln de una realidad Humana en que alienta el mas alld 
an la zozobra del màs acH, una realidad sin frontera, ni espacio, 
aunque traspasada de la historia eh la que se desenvuelve.
Es la historia - " el diferente ritmo historico '* entre —  
Espaha e Hispanoamérica en el siglo XVII segun hace notar el pro­
pio Octavio Paz, lo que nos impide trasplantar el barroco y sus - 
condicionantes a Hispaüoamérica. Hacerlo implicaria contradecir 
a Paz, renunciar a sus supuestos teoricos, a los que con tanta —  
fruicion nos sometemos en la creencia de raantenemos dentro del - 
espiritu de su obra.
Entre las variadas y poéticas imagenes con que Octavio Paz - 
nos deslumbra en la evocaciln de ese mundo recién creado de la co 
Ionia de Nueva Espaha hay una que nos estremece por las connota- 
ciones trl[gicas que la trascienden. Octavio Paz dice:
•* Apenas nacida Nueva Espaha era ÿa una o pul enta flor con-
denada a una prematura madurez '*.
La frase de Paz es una de aquéilas de imantacién propia en
las que convergen multiples significaciones y que tanto puede ser 
puhto de partida corao de llegada. Asi como en el barroco espanol 
Paz veia " luminosas exequias ’* para resaltar su m^s intima con—  
tradiccion, también aqui resalta una radical contraposicién entre 
la '* opulencia de la flor ", es decir, entre su connotacion de —  
plenitud y lozania, y su condena, también connotativa a una muer 
te prematura. Considérâmes que hay que intemarse por la histo—  
ria de Nueva Espaha, " la historia de su cultura", recorrer sus - 
ciudades recieh levantadas, traspasar los umbrales de sus palacios 
y templos, dejarse contagiar del fervor evangelizador y didactico 
de sus misioneros, impregnarse de sus suehos utopicos, compartir
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el entusiasrao de sus artistas por embellecer sus ciudades, dejar­
se arrebatar por el derroche de ingenio y optimisme - a veces en- 
temecedoramente ingenuo — de sus poetas, en los innumerab1es cer 
t^menes que les brindaban la ocasion de lucirse - aunque fuera %- 
por una unica vez en la vida -, para lograr comprender la fuerza 
de palpitante frustracion que la imagen encierra^^Bemardo de —  
Balbuena, en Ta grandeza mexicana y corapehdio apologético en ala- 
banza de la poesia, ha dejado un testimonio elocuente de esa rea­
lidad trépidante de la primera êpoca de la colonia de Nueva Espa- 
ha#(2g)Pero con el tiempo todo ese impulse, ese frenesi, el ansia 
de saber que se manifestaba en la aficion a la lectura, o en el - 
dominio oral y escrito del latin y griègo por parte de los indige 
nas, o en la inquietud cientifica de algunos, se fue aquietando 
hasta llevar a la inmôvilidad y el silencio. En los ensayos dedi 
cados al teaa del barroco hispanoamericano, concretamente el de - 
México, Octavio Paz nos explica esta situacién a través de esa '* 
difererencia de ritmo historico " ya senalada, El diferente rit­
mo histérico alude paraielamente a la situacién de decadencia de 
la cultura espanola en la peninsula y a la de apogeo ( " mediodia) 
en America. Paz considéra quelo que al principio, bajo la monar- 
quia de los Austrias, constituyo un orden abierto, tanto politics 
como religiosaraente, fue perdiendo vigor. Explicitamente senala - 
la épocaj de Carlos II como una de las mas tristes y vacias de la 
Historia de Espaha. En su estimacién, ’* todas sus réservas espi- 
rituales habian sido dévoradas por el fuego de una vida y un arte 
dinémicosf desgarrados por los extreraos y las antitesis ". Su 
reinado, segun se puede apreciar, marca la decadencia de Espaha. 
En la constante reflexion sobre el tema, como lo revelan los dife 
rentes ensayos, Paz se da cuenta sin embargo que si bien existié 
ese orden abierto, solo lo fue a la participacion, pero estuvo —
’* implacablemente cerrado a toda expresion personal, a toda aven­
tura **. Paz fundamenta sus ideas sobre lo que paKtél significa - 
un orden abierto: " i; -
" Quiero decir una sociedad regida conforme a principios -
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jurfdicos, econémicos y religiosos plenamente coherentes - 
entre sx y que establecia una relacion viva y armonica en­
tre SX entre las partes y el todo .
Un mundo - para él
" Lo suficientemente cerrado al exterior, pero abierto a - 
lo ultraterreno". (30
En este sentido de mundo cerrado al exterior recuérdese —  
sélo un hecho: la prohibicién de 1531, por parte de la Inquisi—
cién , de la entrada de toda literatura de ficcién. Por este mis 
mo se plantea el conflicto. La generacién de Sor Juana, represen 
tativa de la sociedad de fines de la colonia, de acuerdo a su con 
cepto de la historia '* como; historia de la cultura ", dramâtica 
mente lucha contra la inmôvilidad de una cultura que se axsla por 
designios del poder temporal y por el desgaste teolégico de la re 
ligién catélica. Ro es lucha precisamente la palabra que emplea 
Paz. Tal idea surge de observar el contraste entre " una vitali- 
dad y curiosidad intelectual de la cultura novohispana " con " la 
anemia de la Bsparla negra de Carlos II Octavio Paz considéra - 
ademés que el catolicismo es el centro de la sociedad colonial. - 
Destaca su importanci social, Pero ve qu teolégicaraente era una 
doctrina anquilosada: " la especulacién religiosa habxa cesado —  
desde hacxa siglos. La doctrina estaba hecha y se trataba sobre 
todo de vivirla. La iglesia se inmoviliza en Europa a la defensi- 
va. La decadencia del catolicismo coincide con su apogeo hispan£ 
araericano: se extiende en tierras nuevas en el moment© que ha de­
jado de ser creador. Ofrece filosofxa hecha y una fe petrifica- 
da, de modo que la originalidad de los nuevos creyentes no encuen 
tra ocasién de manifestarse. Dentro de este Hmbito, a la genera­
cién de Sor Juana se le créa un problema: ( 31 )
" El conflicto que los habita - y que acaba por reducirlos 
al silencio - no es tanto el ie la fe y la razon como el -
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de la petrificacién de unas creencias que habian perdido - 
toda su frescura y fertilidad y que, por lo tanto, eran in 
capaoes de satisfacer lo que su apetito espiritual les pe- 
dla ".
Tension y dispersion, las fuerzas antagénicas pero combina 
torias de nuestro anâlisis, confluyen en las tentâtivas dispersas, 
en los entusiasmos de esa generacién - intelectuales y artxsticos 
- paradigmâticamente representada por Sor Juana Inès de la Cruz.
En la crisis histérica - " poco estudiada ", en opinién de 
Octavio I^z - entre el mundo de los hechos y el de las obras se - 
entabla una correspondencia en ,que unos se explican por las otras 
y viceversa.
Sor Juana Inès de la Cruz es la figura en que convergen los 
hechos. Sintomâticamente, Octavio Paz elige - para trazamos su 
visién de Sor Juana - tal vez el momento mas dramâtico de su exis 
tencia. Aquèl motivo en un incidente con el obispo de Puebla a - 
ra£z de la publicacién de la Carta Athenagérica.
Octavio Paz nos présenta su doble drama de mujer y de inte 
lectual en un orbe en que el intelecto se hace sospechoso, mayor- 
mente por su condicién de religbsa. En la Respuesta a Sor Pilotes 
de la Cruz, nombre que encubre al obispo de Puebla que le habxa - 
dirigido la carta, bajo la " defensa de la mujer •• y bajo " la de 
fensa de su vocacién espiràtal", Octavio Paz advierte una sensa—  
cién de desconcierto, de éesengano, que aflora en las postrimerfe.s 
de su vida. Aun cuando ya antes, en Primero Sueho, Sor Juana ha­
bxa rozado el dolor del fracaso huraano al concebir que el conoci- 
miento es imposible, es esta obra la que la hace meditar en sû vi 
da, reconsiderar sus actes y a través de ellos llegar a la afirma 
cién de sx misma, en su defensa al derecho de saber, aun cuando - 
este le signifique la renuncia posterior a la palabra. Paz dice;
" dos afîos después... se abandona a los poderes del silencio -
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Paz configura la imagen de Sor Juana en el vértice de su silencâq 
silencio que hay que entender como " un callar que es no saber 
en voces lo raucho que hay que decir
Octavio Paz, en su interpretacion, se apoya en las obras 
de Sor Juana, en los comentarios de sus biégrafos e intérpretes, 
Con esos elementos despeja su vision de la época que circunda a 
Sor Juana. Ambito de claroscuro, tomasolado por una agi tac ion 
mundana que lieva el recinto de los claustros las voces multitu- 
dinarias de los menudos placeras de la vida cortesana. La poesia 
de Sor Juana se dispersa en las incitaciones del mundo, villanci 
COS, autos sacramentales, redondillas, loas, sonetos religiosos, 
sonetos de amor, poemas extensos como Primero Sueno, irreducti—  
ble personal, pese al confesado propésito de imitacion de Las So 
ledades, de Géngora. Por todas estas obras Paz dice que su obra 
es . un excelente muestrario de los estilos del XVI y XVII. (32 )
Pese a la abundancia de su obra, a su versâtilidad, " a - 
la admirable geometrxa que preside sus mejores creaciones poéti­
sas ". Octavio Paz intuye en la vida y la obra de Sor Juana la 
presencia de " algo irrealizado y deàEcho. Se advierte - dice- 
la melancolia de un espiritu que no logré nunca hacerse perdonar 
su athevimiento y su condicién de mujer.
'• Ri su época le ofrecia los alimentes intelectuales que 
su avidez necesitaba, ni ella pudo - i y quién ? - crear- 
se un mundo de ideas con las que vivir a solas •*.
La correspondencia trâgica con la metâfora de la flor —  
la muerte escondida en la plenitud de lo vivo queda explicita en 
este diseho del conflicto espiritual de Sor Juana. No otra cosa 
significan las respuestas que da en sus obras a su curiosidad in 
telectual, a su interés cientxfico, a " su aspiracién a integrar 
las verdades particulares ", la problematizacién del mundo ffsi- 
co, su incorporacién en Primero Sueho, " poema de la inteligen—
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cia, de sus ambiciones y de sus derrotas ", No otra cosa signifi 
ca también la alusién a la elegancia con que Sor Juana se raovia - 
en la vida y dentro de unas formqs artisticas que " tan sutilmen- 
te la aprisionaban ", la alusién a la ambivalencia de su vida y 
de su obra y su final mortificacién por la publicacién de la Car­
ta Athenagérica, Todo converge en la imâgen trâgica, de inaliena 
ble soledad de una mujer con inquietudes, no dirigidas a lo ultra 
terreno sino a la realidad inraediata del mundo de las cosas, de 
los enigmas terrestres, curiosidad proyectada a un future que le 
estaba negado,
En las palabras de Octavio Paz, en la convocacién nostâlgi 
ca de la imagen de Sor Juana, nos parece ver los signos de una — - 
tensién, dirigida no hacia la vida del mâs alla, sino a la pleni­
tud de " un aqui y un ahora " en que el aima y el entendimiento - 
pudieran armonizar el sueho de un conocimiento sin limites. La 
tâfora de la flor det nida en el tiempo es el nostâlgico homenaje 
que Octavio Paz ofrece a Sor Juana Inès dé la Cruz,
Notas;
8 ,
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NOTAS Y BIBLIOGRAFIA DE "TENSION Y DISPERSION"
EN LA VISION DEL BARROCO EN EL ENSAYO DE OCTAVIO PAZ.
!•- Nos parecen de suma importancia las objecciones que
Theodor W, Adomo hace al ensayo tradicional en "El en 
sayo como forma" en Notas de literatura, Barcelona: E- 
dlciohes. Ariel, 1962, pp. 10-jb.
2.- Octavio Paz : 'Tiras, mausoleos, sagrarios", en Conjun-
ciones y disyuhciones. México: Joaquin Mortiz, 196g, pp. 
32-46, y en Los si^os en rotaeion y otros ensayos, se- 
leccion y prolbgo de Carlos ij'uentes, "iTadrid: Aliânza E- 
ditorial, 1971» pp. 72-87. Se advierte que dalo el nu­
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3.- Octavio Paz y Juliân Rios: Solo a los voces, Barcelo
na: Lumen, 1973. El libre no tiene numéro de paginas.
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Esopo, México: JoaquinivîortTz, p. 131. Ën este libre son 
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q _ Cintio Vitier: Poética. Madrid: Goleccion Aguaribay
de Poesia, Joaquin Jimenez Amau, editor, 1973, p. 37.
6.- Cintio Vitier: opus cit., p. 15.
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y Q _ Octavio Paz: Traduccion: literatura y literalidad.
Barcelona: Tusquets Editor, 1971, pp. 21-31.
'11,-. Octavio Pas: idem. , pp. 33-51
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n-j _ Pere Gimferrer: "La poesia de Octavio Paz", Madrid:
Insula, num. 239.
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•“ Leo Spitzer: "El conceptisme interior de Pedro Sali­
nas", en LingUistica e Historia literaria, Madrid: Cre­
dos, 1961, p. 235.
15,_ Octavio Paz présenta el desarrollo de su concepto so
bre la imagen poecica fundamentalmente en El arco y la"" 
lira, Mexico: Pondo de Cultura Economica, 19/0.
17._ Leo Spitzer: opus cit., p. 235.
18.- Emilio Carilla: El barroco literario hispianico, Bue­
nos Aires: Nova, 1969, p. 73.
19._ Damaso Alonso: Estudios y ensayos gongorinos, Madrid: 
Gredos, 1955, p. 2'S~,
20.- Baltasar Graciân: opus cit., p. 56.
2 1.- Francisco de Quevedo y Villegas: Antologia poética, 
Madrid: Coleccion Austral, Espasa-Caipe, 19391
22.- Octavio Paz: Traduccion: literatura y literalidad, p. 
50. Al respecto diee: "la analogia es la religion de Ma 
llarmé... para Gongora, la analogia - quiero decir la - 
metâfora - es una estética. Gongora salva al mundo por 
la imagen: lo convierte en apariencia replan!eclente y 
que no oculta nada. Su mundo no tiene ni fondo ni peso. 
La realidad pierde gravedad, se aligera de la ci.ilpa dsl 
pecado original y la antigua herida se cierra: todo es 
superficie. Géngora, el poeta, no es cristiano".
23.- En B1 arco y la lira, Octavio Paz analiza un soneto 
de Quevedo en que se describen los goces dsl martirio - 
del persona.]9 que lo padece, Lorefizo, mientras su verdu 
go, el tirano, lo contempla. Paz ve en este soneto "la 
ambigUedad de la comunion" que "es llevada hasta sus ûl 
timas consecuencias": "La parrilla - dice - es un instrü 
mento de tortura y de cocina y la transfigiracion de L"Ô 
renzo es doble: se convierte en guisado y en sol... Y - 
no solo los sentimientos se mezclan al grado que es im-^  
posible saber en donde acaba el padecimiento y principia 
el goce, sino que Lorenzo, por obra de la comunion, es 
también verdugo y este su victima". Opus cit., p. 126.
2 4.- Erailio Orozco: Manierismo y barroco. Madrid: Anaya,
1970, p. 49.
25.- Emilio Orozco: opus cit., pp. 49-58.
25.- El subrçiyâdo es del autor.
27.- Cintio Vitier; opus cit., p. 57.
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dio apologético en alabanzà de 'la poesia, iéxto integro 
de la primera edxcion mexicana de 0charte,..1604. Estu—  
dio prelirainar de Luis Adolfo Dominguez; México: Edito­
rial Porrua, 1971.
29.- Alfonso Reyes ha recogido una serie de ejamplos que
revelan el afân cultural le esa gente, Asi hace referen 
cia al Br. Bartolomé de Alva, que traduce al nâhuatl -- 
piezas de Lope y de Calderon, y entre otros menciona al 
Pbro. Trejo, que puso a Virgilio en verso espanol. Véa- 
se Letras de la Nueva Espaha, México: Pondo de Cultura 
Ecohomica, l946.
36.- Los ensayos en que Octavio Paz plantea el problema -
del barroco hispanoamericano, concretamente el de Méxi­
co, son especialmente los siguientes: "Conquista y col£ 
nia" en El laberinto de la soledad, Mexico: Fondo de —  
Cultura Econôraxca, 196/, pp. 61-105. El mismo ensayo, en 
Los signos en rotaeion y otros ensayos, pp. 48-71; "in^ 
troducGiori a la historia de^la"poesiamexicana", en Las 
peras del olmo, Seix Barrai, Barcelona, 1971, pp. 11-33; 
''Sor Juana Tnés de la Cruz", idem., pp. 34-4o. También 
es importante "Poesia de soledad y poesia de comunion", 
idem, pp. 95-106.
31.- Hecho cons i-gnado por Alfonso Reyes, oous cit., p. 88.
32.- El incidente se refiere a la critica que Sor Jiuana -
hizo al sermon del jesuita de Vieyra sobre "las finezas 
de Cristo" y a la araonestacion que recibio por este mo­
tivo de parte del obispo de Puebla. Véase "Sor Juana —
Inès de la Cruz", en Las peras del olmo, Barcelona: Seix
Barrai, 1971, pp. 34-48.
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C O N C L U S I O N E S  G E N E R A L E S
El nombre de este trabajo , "La critica de poesia en el en 
sayo de Octavio Paz ", comprends très aspectos de la escritura —  
del autor , Para llevar a cabo la investigaciSn fue , por tanto , 
necesario , indagar separadamente cada uno de estos aspectos ,que 
tienen una formulaeién diferente pero se unifican en un propésito 
comun : el conocimiento objetivo del ensayo de Octavio Paz ,
El tema de la tesis se plante! , fundamentalmente , como —  
una investigacién de la modalidad critica de Octavio Paz . Por su- 
condicién de poeta , interesaba , en especial , la critica de poe­
sia . También,conocer su concepcién de la critica , su operatoria- 
los supuestos estéticos subyacentes en su discurso critico , Se - 
deseaba saber qué rasgos lo definen corao critico ♦ El resultado —  
de la profundizacién de todas estas interrogantes constituye este- 
trabajo , que por razones de la complejidad semiolégica del texto— 
ensayistico de Octavio Paz , exigié mâs esfuerzo del previsto .
En primer término , se debié realizar una exploracién tel - 
rica acerca del texto artistico , en el supuesto , confirmado —  
exhaustivamente , de la calidad artistica de los ensayos de Octavio 
Paz . En parte , es el propésito del primer capitule de este traba 
jo , que expone ademâs , una interpretacién semiolégica de su teo­
ria del poema presentada en El arco y la lira .
Se investigé , ademâs , sobre el ensayo , como estructura - 
discursiva y texto literario . Todo ello , para finalmente llegar 
a la comprensién o " legibilidad " de su enunciado critico y asi, 
procéder a la descripcion de su moialidad critica .
Dada la ausencia de una bibliografia de apoyo , en este tra 
bajo se incluye una serie de observaciones metodolégicas que per­
mit en discernir los diferentes niveles estructurales o de exposi - 
cién critica •
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La primera parte de este trabajo es predominantemente teo- 
rica. ( en el sentido en que se definio el término ) . El capi —  
tulo I consiste en una indagacion acerca de los fundaraentos teé - 
ricos del conjunto de referencias empiricas que deterrainan el poe­
ma y la creacién poética , segun la exposicién de El arco y la —  
lira . La investigacién se aborda estableciendo un sistema de equi 
valencias entre el conjunto de factores que intervienen en la créa
cién poética ,segun Octavio Paz : lenguaje-"habla ", estilo, y --
lenguaje personal , y categorfas anâlogas de la teoria del texto - 
artistico segun la exposicién de Lotman • Por cierto, se hacen - 
alcances a otras teorlas •
La investigacién estâ referida a la concepcién de Octavio - 
Paz sobre el poema , como objeto verbal , con independencia de su - 
idea de la "otredad " realizada en el poema , puesto que no modi - 
fica la estructura "objetiva " del poema .
Aparté del mayor conocimiento.de la reflexién estética de—  
Octavio Paz , cree que esta indagacién permite caracterizar la —  
complejidad semiolégica en general de la obra literaria . En este- 
sentido , las conclusionss se pueden hacer extensivas al ensayo —  
de Octavio % z  , para observar que su complejidad semiolégica re - 
side en el hecho de estar constituido por multiples cédigos ; ver 
baies, conceptuales , estéticos e ideolégicos •
En el segundo capitule,se traslada la indagsicién al ârabito- 
de la experiencia de lectura y de anâlisis del ensayo de Octavio - 
Paz . Aun cuando se alude a la experiencia personal, la ausencia - 
de estudios criticos sobre el ensayo confirman la preocupacién •
En este sentido, y para resolver probleraas de lectui^ a, con 
rango de generalidad ,se hacen varias proposiciones de observacion 
acerca de rasgos estructurales objetivos del ensayo literario • - 
Como resultado , le x^^.3. serie de confrontaciones con esqueraas de- 
otros géneros , como el narrative o el dramâtico , junto a las re
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ferencias de particularidades del discurso ensatlstico ( de —  
Montaigne ) se llega a una definicién operativa del ensayo para- 
conceptualizar el ensayo de Octavi : Paz .
En la segunda parte de esta indagacién se propone un mo 
delo de' lectura aplicable en los ensayos construidos en >jna opo 
sicén binaria . Este esquema o modelo se ha configurado en una - 
serie de estudios lingüisticos y seraiolégicos en general , Han 
sido especialmente valiosos los estudios de Julia Kristeva de - 
quien se han adoptado las categorfas de paragrama que permite - 
la descripcién de una relacién binaria y dialogismo ( que ins —  
taura una relacién entre los textes culturales . También los es— 
tudios de Greimas y Van Dijk , en cuanto al concepto de segmenta 
cién indispensable para la legibilidad del ensayo , comoc unidad 
discursiva , Este esquema es una de las posibilidades de lectura, 
del ensayo de Octavio Paz,
Una conclusion sobre el ensayo de Octavio Paz es la compro 
bacién de la extrema--complejidad semiolégica de su ensayo; Ello- 
confirraa su carâcter de texto artistico . De ello dériva la pro­
funda coherencia formai del discurso ensayistico y por tanto , 
la posibilidad en una demostracién de determinado tema , sobre la 
base de la organizaciéru dialéctica de su discurso .
El ultimo aspecto , el de la critica de la poesia comprends 
dos capitules . El tercero , en el que se exponsn los supuestos - 
estéticos que para Octavio Paz constituyen los principios genera 
les de la poesia moderna . El contenido de la poesia moderna —  
puede interpretarse corao cédigo de los ensayos de Ouadrivio , que 
se analizan en el capitule IV.
En el capitule IV en el que se analizan los nsayos dedi- 
cados a Rubén Dario , Ramén Lépez Velarde , Fernando Pessoa y —  
Luis Gemuda se obtiens la confirmacién de que "la tradicién —  
de la poesia moderna " , interpretada como "tradicién de la rup-
tura , es el cédigo fundamental de estos ensayos ,
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En conclusion , el estudio de la critica de poesia en - 
Ouadrivio , permite caracterizar la modalidad critica de Octavio 
Paz , segun las siguientes notas :
1.- En general , el discurso critico tiene su propia es—
pecificidad déterminada por el acto de enunciacion que - 
que révéla la posicién del autor , respecto de su enun - 
ciado critico •
2,- La discursividad de la exposicién critica de Octavio-
Paz se organiza dialécticamente . De ahi el desdoblaraien 
to constante de su discurso , que semânticamente se tra­
duce en una relacién binaria
3.- El carâcter dialictico de sus exposiciones criticas
détermina , a menudo , una formulaeién retérica , corao 
se vio en el recurso de los'*argumentas'!
5.- La modalidad critica de Octavio Paz participa de no -
tas de la critica tradicional . ( valoracién ) , pero - 
fundamentalmente consiste en un perspectivisme proyecta 
da desde un conjunto de supuestos estéticos .
6.- En los ensayos de Ouadrivio , esta perspectiva corres­
ponde a su concepcién de la poesia moderna bajo una do 
ble determinacién ; la de interpretar la literatura co­
mo un lugar ie encuentro de las obras , o un sistema de 
relaciones entre ellas ; y la de considerar las obras - 
bajo el concepto " modelizador '* de " la tradicién de - 
la ruptura " , que describen las relaciones empiricas - 
y estéticas que configuran la obra .
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7 En el ensayo de Octavio Paz "la modemidad de la poe 
sia "se define corao un conjunto de constantes estéticas- 
que rigen "la conciencia del poeta modemo " : roraanti- 
00 , simbolista o surrealista . El rasgo prédominante - 
de la poesia moderna es la "critica " ; critica del pen 
samiento modemo , " critica del objetoo de la literatu- 
raa: la sociedad burguesa y sus valores; critica de la - 
literatura como objeto : el lenguaje y sus signficados . 
De ambas maneras la literatura modema se niega y , al - 
negarse se afirma - confirma su modémidad " . (H.L., p 
55 )
8 En los ensayos de Ouadrivio este conjunto de constan 
tes estéticas de la poesia modema constituye el codigo 
de la perspectiva critica desde la que se juzga la obra 
de los poetas Rubén Dario , Ramén Lépez Velarde, Fer­
nando Pessoa y Luis Oemuda.
Finalmente , en los ensayos de Ouadrivio esta modali 
dad se combina con otra, de carâcter interpretative, de- 
fini da en este trabajo corao hermenéutica , por atender a 
los valores simbélicos de la poesia de cada uno de los- 
poetas mencionados . La imagen del poeta surge de la in 
terpretaciéna que Octavio Paz hace de su poesia •
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hiper ion (fragmentes)
”Ya voy llegando a ellos**, dige. ”S<5lo un griego podxa en- 
contrar la gran frase de Heraclite, que t-V ^ oy (le une -
diferente en si mismo), pues es la esencia de la belleza y antes-
de que se descubriera eso no habia filosofia alguna.
”A partir de entonces podxa definirse* tede estaba alli, -
La fier se habia abierto; ya se pedxa analizar,
"La épeca de la belleza habia senade entre les hombres, es 
taba alli en ouerpe y aima, existia le infinitamente acerde.
"Se le pedia descempener, dividirle con el pensamiente, se 
podia pensar de nueve corne junte le dividide, se pedia reconecer- 
asi cada vez mejor la esencia de le rods elevado y mejor, y le asi 
reconecide darle cerne ley en les multiples dominies del espiritu.
"^Veis ahera per quë les atenienses tenian que ser también 
un pueblo filesofico?
"El egipcie, en cambio, no. Quien no vive en un mismo amor- 
y contraamor con el ciele y la tierra, quien no vive unide en es­
te sentide cen les elementes en les que se mueve, tampoco esté, na 
turalmente tan unide consign mismo, y la experiencia de la belle­
za etema le es al menos més dificil que a un griego.
"Corne a un soberbio dispota, la zona oriental del ciele o- 
bliga a sus habitantes, cen su poder y su esplendor, a agacharse- 
hasta tocàr el suele, y, aun antes de que el hembre haya aprendi- 
do a andar, tiene que arredillarse; antes de haber aprendido a ha 
blar, tiene que rezar; antes de que su corazon alcance un equili- 
brie, tiene que inclinarse; y antes de que su espiritu sea le bas 
tante fuerte para dar flores y frutes, el destine y la naturaleza,
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con su ardiente calor, eliminan de él toda fuerza. El egipcio es­
ta sometido antes de ser un todo, y por eso no sabe nada del todo, 
nada de la belleza, y lo mas elevado a lo que da nombre es una po 
tencia velada, un enigma terrible; la rauda y sombria Isis es para 
él lo primero y lo ultimo, un vacio infinito del que no ha salido 
nunca nada razonable. De la nada, por sublime que sea, nunca ha - 
nacido nada.
"El norte, en cambio, empuja a sus hijos deraasiado pronto- 
hacia el interior de si mismos, y si el espiritu del fogoso egip­
cio se apresura a correr hacia el mundo con un exceso de alegria- 
por el viaje, en el norte el espiritu se decide por el regreso a- 
si mismo incluso antes de estar dispuesto para partir,
"En el norte hay que estar en posesion de la razon aun an­
tes de que haya en uno un sentimiento maduro; se siente uno res—
ponsable de todo aun antes de que la inocencia haya llegado a su- 
hermoso final; hay que ser razonable, hay que convertirse en un - 
espiritu autoconsciente antes de ser hombre, en una persona inte- 
ligente antes de ser niSo; no llega a florecer y madurar la uni—  
dad del hombre total, la belleza, antes de que él se forme y desa 
rrolle, La pura inteligencia, la razon pura, son siempre las rei­
nas del norte,
"Pero de la pura inteligencia no broté nunca nada inteli^ 
ble, ni nada razonable de la razén puraj
"Sin la belleza de espiritu, la inteligencia es corao un —  
siervo artesano que debasta una valla de raadera tosca de acuedo —
con lo que se le ha indicado, y clava uno tras otro los postes pa
ra el jardin que su dueno quiere construir. El asunto todo de la- 
inteligencia es cuestion de necesidad. Nos protege del sinsentido 
y de la injusticia asegurando el orden; pero estar seguro frente- 
al sinsentido y frente a la injusticia no es el gi^do raàs alto de 
la perfeccion humana.
- I
376
"Sin belleza del espiritu y del corazdn, la razon es como- 
un capataz que el arao de la casa ha-enviado para vigilar a los —  
criados; él sabe tan poco como los criados en qué aoabaré aquel - 
trabajo incansable, y sélo grita; Eh, vosotros, a trabajar!", - 
pero casi ve con fastidio que el trabajo avance, pues cuando aca- 
be ya no tendr^ que dar rn^ s érdenes y su papel se habra acabado.
"De la pura razon no ha airgido ninguna filosofia, pues fi­
losofia es -mdis que ciega exigencia de un progreso nunca demasiado 
resolutive en el arte de unir y de diferenciar una determinada —  
sustancia,
"Pero, en cambio, si la razon que aspira-a elevarse es ilu 
minada por el divino ^0\J t Ya no exige ciegamente y-
sabe por qué y para qué exige.
"El sol de la belleza ilumina a la inteligencia en lo que- 
le es propio, como el dia de mayo el taller del artista, e igual- 
que este, no corre afuera y abandôna su trabajo urgente, sino que 
piensa con gusto en el dia de fiesta en que ira a pasear a la re- 
juvenecedora luz de la priraavera",
Tal era rai estado de anirao cuando tomamos tierra en la co£ 
ta de Atica.
Teniamos el espiritu todavia deraasiado lleno de la antigua 
Atenas para poder hablar mucho de una manera ordenada, y yo mismo 
me admiraba de la naturaleza de mis expresion.es. "^ Corno he podido 
perderrae en las éridas cimas en que me visteis?", exclamé.
"Siempre suceie asi", contesté Diétima, "cuando uno se sien 
te muy bien. La fuerza rebosante busca un empleo, Los corderillos 
se embisten a cabezazos cuando se han hartado de la leche de su - 
madré".
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I Al subir las pendientes del Licabetes, a pesar de la pri-
jsa por llegar, nos par^baraos a veces, absortos en. pensamientos y 
'maravillosas esperanzas.
Es hermoso que le sea al hombre tan dificil convencerse - 
de la muerte de. lo que araa, y sin duda nadie ha ido a la ttimba - 
de su amigo sin la débil esperanza de encontrarse alli con el a- 
raigo vivo. A mi me impresiono el hermoso fantasma de la antigua- 
Atenas corao el rostro de una madré que regresara del mundo de los 
muertos,
"jOh Partenon", exclamé, "orgullo del mundo! A tus pies - 
yace el reino de Neptune como un leon doraado, y son corao ninos - 
los otros temples agrupados a tu alrededor, el ^gora elocuente y 
el bosque de Academo,..'*
"^Es posible que consigas trasladarte de tal forma a las- 
épocas antiguas?", me dijo Diotima.
"No me recuerdes aquellas épocas", respondi; "habia una - 
vida divina y el hombre era entonces el centre de la naturaleza. 
La priraavera, cuando florecia en tomo a Atenas, era como una —  
flor modesta en el seno de una doncella; el sol se levantaba ro— 
jo de pudor sobre los esplendores de la tierra,
"Las rocas de méLrmol de Hiraeto y del Pentélico surgian de 
la cuna en que dormian corao nihos en el regazo de la madré, y co 
braban forma y vida en las carihosas manos de los atenienses.
"La naturaleza ofrecia miel y las mas bellas violetas, y- 
mirtos y olivos.
"La naturaleza era sacerdotisa, y el hombre su dios, y en 
ella toda vida, y cada forma y cada tono de ella, era solo un e- 
00 ferviente de su senor, a quien ella pertenecia.
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El volcan ha estallado. En Coron y Modon los turcos estan 
sitiados y nosotros avanzaraos con nuestros montaneses hacia el — 
Peloponeso,
jAhora se ha acabado toda raelancolia, Diotima, y mi espi­
ritu es mas firme y mas étgil desde que estoy inraerso en una mate 
ria viva! Incluso me he marcado un horario,
Amanezco con el sol. Salgo entonces hasta donde yace, a - 
la sombra del bosque, mi pueblo de guerreros y saludo a los mil- 
claros ojôs que se abren ante mi con salvage afecto. ;Un ejérci- 
to que despierta! No conozco nada parecido y, en comparacion, to 
da la vida de ciudades y pueblos no es mas que un enjambre de a- 
bejas.
El hombre no puede disimular que hubo un tièrapo en que fue 
feliz como los ciervos del bosque, y a pesar de los incontables- 
anos transcurridos, se apunta todavia en nosotros la nostalgia - 
por los dias de aquel mundo originario en que todos recorriamos- 
la tierra corao dioses, antes de que no sé qué domesticara a los- 
hombres, cuando todavia les rodeaban por todas partes no muros y 
maderas muertas, sino el aima del mundo, el aire sagrado,
iDiotima!, a menudo tengo una sensacion extraordinaria —  
cuando camino entre esas gentes apacibles y, como surgidos de la 
tierra, se levantan uno tras otro y se desperezan cara a la luz- 
del araanecer, y entre los grupos de hombres se eleva la llama —  
crépitante en tomo a la cual se asienta la madré con las cria tu 
ras friolentas, donde se calienta la comida reconfortante, mien­
tras los caballos, venteando el dia, jadean y relinchan, y el —  
bosque resuena con vibrantes rausicas guerreras y centellea en —  
tomo al tumulto de las armas..., pero esto no son mas que pala­
bras, y el placer que uno expérimenta ante este tipo de vida no-
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puede contarse.
Se reune entonces en tomo mio mi tropa, impetuosa, y es - 
una maravilla ver como incluso los de mas edad o los més discolos 
me respetan a pesar de mi juventud. Conforme aumenta la confianza, 
alguno cuenta corao le ha ido en la vida, y a menudo mi corazon —  
crece ante los destinos de algunos de ellos. Entonces empiezo a - 
hablar de mis mejores dfas y sus ojos se alzan brillantes al pen­
sar en la alianza que debe unimos, y vislumbran la arrogante ima 
gen del future Estado libre,
{Todos para uno y uno para todos! Hay un fuego alegre en - 
estas palabras, que llega siempre a mis hombre como un mandamien- 
to divino, {Oh, Diétima, ver como las naturalezas mas entumecidas 
se templan con la esperanza y sus pulsos laten con més fuerza, y- 
las frentes sombrias se desarrugan e iluminan hablando de proyec- 
tos, estar asx rodeado de hombres llenos de fe y de ardor, esto - 
es algo aun mayor que contemplar la tierra y el cielo en toda su- 
gloria!
Luego les instruyo hasta el mediodia en el manejo de las - 
armas y en las marchas, El buen humor hace de ellos buenos alunno^ 
igual que de mi un buen maestro. Tan pronto se alinean en forma—  
cién compaeta a la manera macedonia, moviendo sélo el brazo, como 
vuelan como rayos, en grupos aislados, unos contra otros, en com­
bat es mas arriesgados, donde la fuerza y la agilidad se modifican 
en cada situacién y cada cual es capitan de s£ mismo, y vuelven a 
agruparse en lugar seguro... y siempre, parados o en marcha en es 
ta danza armada, se cieme ante sus ojos y ante los mfos la ima—  
gen de los esclavos de la tirania y la seriedad del campo de bata 
lia.
Més tarde, cuando el sol brilla con més calor, celebraraos— 
consejo dentro del bosque, y es una alegrfa decidir asx, con cal- 
a y lucidez, acerca del grandiose futuro. Nos apoderamos de la -
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fuerza del azar, somos duenos del destine, Dejamos que surjan re- 
sistenciâs de acuerdo con nuestra voluntad, incitamos al enemigo- 
hacia aquello para lo que estamos preparados, 0 lo observamos y a 
parentamos temor, dejandole acercarse a nosotros, hasta que su ca 
beza esté a nuestro alcance; o, a base de rapides, les haceraos 
perder la serenidad; ésta es mi panace* Y, sin embargo, los raidi—  
COS experimentados aprecian poco taies remedies que todo lo ouran.
Luego, por la tarde, ;qué placer recorrer con Alabanda, so 
bre fogosos corceles, las colinas enrojecidas por el sol, en eu—  
yas curabres, donde nos deteneraos, juega el aire con las crines de 
nuestros animales y su amistoso murraullo se entremezcla con nues- 
tras conversaciones, mientras rairamos en la lejania las tierras — 
de Esparta, que seréri el preraio de nuestra lucha! Y luego, cuando 
regresaraos y nos sentamos juntes en la dulce frescura de la noche 
en la que se extiende el aroma de nuestras copas, y la luz de la- 
luna ilumina nuestra frugal comida, y en medio de nuestro sonrien 
te silençio, sube desde el suelo sagrado, como una nube que nos - 
arrastra^ la historià de los antiguos, ;qué felicidad, en taies - 
momentos, estrecharse las manos!
Entonces Alabanda vuelve a hablar de aquellos a quienes a- 
tormenta el tedio del siglo, de los extrahos y torcidos caminos - 
que se abre la vida cuando la via recta esta obstruida, Entonces- 
me acuerdo también de Adamas con sus viajes, su nostalgia por ll£ 
gar al centro de Asia... y yo quisiera gritarle: ";Eso son solo - 
sucedéneos, viejo amigo! {Ven y construye tu mundo!, jcon nosotrœ! 
pues nuestro mundo es también el tuyo."
También el tuyo, Diotima, pues esta calcado de ti. {Si pu- 
diéraraos crear lo que tu eres, con tu paradisiaca serenidad!
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NOVALIS : H I M N O S  A L A  N O G H E
I
&Qul ser vivo, dotado de sentidos, no ama, por encima de- 
todas las raaravillas del espacio que-lo envuelve, a la que todo- 
lo alegra, la luz - con sus colores, sus rayos y sus ondas; su - 
dulce omnipresencia, cuando ella es el alba que despunta? Como — 
el mas profundo aliento de la vida la respira el mundo gigantes- 
00 de los astros, que flotan, en danza sin reposo, por sus mares 
azules - la respira la piedra, centelleante y en etemo reposo,- 
la respira la planta, meditativa, sorbiendo la vida de la tierra, 
y el salvage y ardiente animal multiforme - pero, mas que todos- 
ellos, la respira el egregio Extrangero (1), de ogos pensativos- 
y andar flotante, de labios dulcemente cerrados y llenos de mu—
sica, Lo mismo que un rey de la Naturaleza terrestre, la luz --
concita todas las fuerzas a cambios innumeros, ata y desata vin— 
culos sin fin, envuelve todo ser de la tierra con su imagen ce—  
leste, - Su sola presencia abre la maravilla de los imperios del 
mundo —.
Pero me vuelvo hacia el valle, a la sacra, indecible, rais- 
teriosa Noche. Legos yace el mundo - sumido en una profdndâ gru- 
ta - desierta y solitaria es su estancia. Por las cuerdas del —  
pecho sopla profunda tristeza. En gotas de rocio quiero hundirme 
y raezclarme con la ceniza, - Leganias del recuerdo, deseos de la 
juventud, suenos de la riifîez, brèves alegrias de una larga vida, 
vanas esperanzas se acercan en grises ropajes, como niebla del - 
atardecer tras la puesta del sol. En otros espacios abrio la luz
sus bulliciosas tiendas, ^No ténia que volver con sus hijos, --
con los que esperaban su retomo con la fe de la inocencia?
^Qué es lo que, de repente, tan lleno de presagios, bro—  
ta en el f ondo del corazon y sorbe la brisa suave de la melanco- 
lia? ^Te coraplaces también en nosotros, Noche oscura? i,Qué es lo 
que ocultas bago tu manto, que, con fuerza invisible toca mi ai­
ma? Un bdlsarao precioso destila de tu mano,corao un haz de adorrai— 
deras. Por ti levantan el vuelo las pesadas alas del espirittiXteixa
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mente, inefablemente nos sentimos movidos - alegre y austado, —  
veo ante mi un rostro grave, un rostro que dulce y piadoso se —  
inclina hacia mi, y, entre la infinmta marana de sus rizos, re—  
conozco la dulce juventud de là Madré. {Qui pobre y pequena me - 
parece ahora la Luz! - {Qué alegre y bendita la despedida del —  
dia! - Asi, solo porque la Noche aleja de ti a sus servidores, - 
por esto solo sembraste en las inmensidades del espacio las es—
feras luminosas, para que pregonaran tu oranipotencia - tu re---
greso - durante el tiempo de tu ausencia, més celestes que aque­
llas centelleantes estrellas nos parecen los ojos infinites que-
abrio la Noche en nosotros. Mas lejos ven ellos que los ojos --
blancos y pélidos de aquellos innontables ejércitos - sin nece—  
sitar la Luz, ellos penetran las honduras de un espiritu que ama 
- y esto llena de indecible delicia un espacio més alto. Gloria- 
a la Reina del mundo, a la gran anunciadora de universes sagra—  
dosf a la tuteladora del amor dichoso - ella te envia hacia mi - 
tiema amada - dulce y amable sol de la Noche, - ahora permanez-
co despierto - porque soy Tuyo y soy Mio (2) - tu me has anun--
ciado la Noche: ella es ahora rai vida - tu me has hecho hombre - 
que el ardor /del espiritu devore mi cuerpo, quey convertido en- 
aire, me una y me disuelva contigo intimamente y asi va a ser e- 
tema nuestra noche de bodas.
II
&Tiene que volver siempre la mafiana? ^No acabaré jamés el 
poder de la tierra? Siniestra agitacion dévora las alas de la —  
Noche que llega» ^No va a arder jamés para siempre la victima —  
sécréta del Amor? Los dias de la Luz estan contados; pero fuera- 
del tiempo y del espacio esté el iraperio de la Noche. - El Sue- 
ho dura etemamente, Sagrado Sueno — no escatimes la felicidad a 
los que en esta jomada terrena se han consagrado a la Noche. —  
Solamente los locos te desconocen y no saben del Sueho, de esta- 
sombra que tu, compasiva, en aquél crepusculo de la verdadera —
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Noche arrojas sohrè nosotros, Ellos no te sienten en las doradas- 
aguas de las uvas - en el maravilloso aceite del almendro y en el 
pardo jugo de la adormidera, Ellos no saben que tu eres la que —  
envuelves los pechos de la tiema muchacha y conviertes su seno - 
en un cielo - ellos ni barruntan siquiera que tu, viniendo de an- 
tiguaa historias, sales a nuestro encuentro abriéndonos el Cielo- 
y trayendo la Have de las raoradas de los bienaventurados, de los 
silenciosos mensajeros-de infinitoe misterios.
III
Antano,cuando yo derramaba amargas légrimas; cuando, di--
suelto en dolor, se desvanecia mi esperanza; cuando estaba en la- 
estlril colina, que, en angosto y oscuro lugar, albergaba la ima- 
geh de mi - solo, como jamés estuvo nunca un solitario, hostigado
por un miedo indecible - sin fuerzas, pensamiente de la miseria -
solo. - Cuando entonces buscaba auxilio por un lado y por otro —  
avanzar no podia, retroceder tampoco, - y un anhelo infinito me - 
ataba a la vida apagada que huia; - entonces, de horizontes leja- 
nos azules — de las cimas de mi antigua beatitud, llegé un esca*—
lofrio de crepusculo - y, de repente, se rompio el vinculo del —
nacimiento - se rompieron las cadenas de la Luz, Huyo la maravi—  
lia de la tierra, y huyo con ella mi tristeza - la melancolia se- 
fundio en un mundo nuevo, insondable - ebriedad de la Noche, Sue— 
no del Cielo, tu viniste sobre mi - el paisaje se fue levantando- 
dulceraente; sobre el paisaje, suspendido en el aire, flotaba mi - 
espiritu, libre de ataduras, nacido de nuevo. En nube de polvo se 
convirtié la colina - a través de la nube vi los rasgos glorifi—  
cados de la Amada, En sus ojos descansaba la etemidad - cogi sus 
manos, y las lagriraas se hicieron un vinculo centelleante, indes­
tructible, Pasaron milenios huyendo a la lejania, como huracanes,
Apoyado en su hombro lloré; lloré légrimas de encanto para la --
hueva vida. - Pue el primero, el unico Sueho - y desde entonces,- 
desde entonces solo, siento una fe etema, una inrautable confian-
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za en el Cielo de la Noche, y en la luz de este Cielo: la Amada.
IV
Ahora sé cuéndo sera la ultima mahana - cuando la Luz de—  
jaré de ahuyentar la Noche y el Amor - cuéndo el Sueho sera eter- 
no y serd solamente Una Vision inagotable, un Sueho, Celeste can- 
sancio siento en mi: - Larga y fatigosa fue mi peregrinacion al - 
Santo Sepulcro, pesada, la cruz. La ola cristalina, al sentido —  
ordinario imperceptible, brota en el oscuro seno de la colina, a 
sus pies rompe la terrestre corriente quien ha gustado de ella, - 
quien ha estado en el monte que sépara los dos reinos y ha mira-
do al otro lado, al mundo nuevo, a la morada de la Noche - en --
verdad, éste ya no regresa a la agitacion del mundo, al pais en - 
que anida la Luz en etema inquietud,
Arriba se construyen cabahas, cabahas de paz (3), anhela y 
ama, mira al otro lado, hasta que la mds esperada de todas las —  
horas le hace descender y le lleva al lugar donde mana la fuente-
- sobre él flota lo terreno (4), las tormentas lo llevan de nuevo
a la cumbre, pero lo que el toque del Amor santifico fluye di---
suelto por ocultas galerias, al reino del mds allé, donde, como - 
perfumes, se raezcla con los amados que duermen en lo etemo,
Todavia despiertas, viva Luz, al cansado y le Hamas al —  
trabajo - me infundes alegre vida - pero tu seduccion no es capaz 
de sacarme del musgoso monuraento del recuerdo, Con placer moveré- 
mis manos laboriosas, miraré a todas partes adonde tu me liâmes -
- glorificaré la raagnificencia de tu brillo - iré en pos, incan—  
sable, del hermoso entramado de tus obras de arte - conteraplaré - 
la sabia andadura de tu inmenso y lueiente reloj - escudriharé el 
equilibrio de las fuerzas que rigen el maravilloso juego de los - 
espacios, innumeros,con sus tiempos. Pero mi corazon, en secreto, 
permanece fiel a la Noche, y fiel a su hijo, el Amor creador, --
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^Puedes tu ofrecerme un corazon etemamente fiel? ^Tiene tu sol- 
ojos araorosos que me reconozcan? ^Puede mi mano ansiosa alcanzar 
tus estrellas? ^Me van a devolver ellas el tiemo apreton y una- 
palabra amable? ^Eres tu quien la ha adomado con colores y un - 
leve con to m o  - o fue Ella la que ha dado a tus galas un sentido 
mas alto y mas dulce? ^Qué deleite, qué placer ofrece tu Vida —  
que suscite y levante los éxtasis de la muerte? ^No lleva todo - 
lo que nos entusiasma el color de la Noche? Ella te lleva a ti - 
como una madré y tu le debes a ella todo tu esplendor. Tu te hu- 
bieras disuelto en ti 'misma - te hubieras evaporado en los espa­
cios infinitos, si ella no te hubiera sostenido, no te hubiera - 
cenido con sus.lazos para que naciera en ti el calor y para que, 
con tua Hamas engendraras al mundo. En verdad, yo existia antes 
que -tu existieras - la Madré me mandé, con mis hermanos, a que- 
poblara el mundo, a que lo santificara por el Amor, para que el- 
universo se convirtiera en un monumento de etema contemplacién- 
- me mandé a que plantara en él flores inmarcesibles, Pero aun - 
no maduraron estos divinos pensamientos - Son pocas todavia las- 
huellas de nuestra revelacién - Un dia tu reloj marcarà el fin - 
de los tièmpos, cuando tu seas una corao nosotros, y, desbordante 
de anhelo y de fervor, te apagues y te mueras. En mi siento He -  
gar el fin de tu agitacién - celeste libertâd, bienaventurado —  
regreso,'Mis terribles dolores me hacen ver que estés lejos to—  
davia de nuestra patria; veo que te résistés al Cielo, magnifico 
y antiguo, Pero es indtil tu furia y tu delirio. He aqui, levan- 
tada, la Cruz, la Cruz que jamâs arderd - victorioso estandarte- 
de nuestro linaje,
Camino al otro lado, 
y sé que cada pena 
va a ser un aguijén 
de un placer infinito.
Todavia algun tiempo, 
y seré liberado, 
yaaeré embriagado
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en brazos del Amor.
La vida infinita 
bulle dentro de mi: 
de lo alto yo miro, 
me asomo hacia ti.
En aquella colina 
tu brillo palidece, 
y una sombra te ofrece 
una fresca corona. 
iOh, Bienamada, aspira 
mi ser todo hacia ti; 
asi podré araar, 
asi podré morir,
Ya siento de la muerte 
olas de la juventud: 
en b^lsamo y en éter 
mi sangre se convierte. 
Vivo durante el dia 
lleno de fe y valor, 
y por la noche rauero 
presa de un santo ardor.
Sobre los amplios linajes del hombre reinaba, hace siglos, 
con mudo poder, un destine de hierro. Pesada, oscura venda envol- 
via su aima temerosa - La tierra era infinita - morada y patria - 
de los dioses, Desde la etemidad estuvo en pie su misteriosa ar- 
quitectura. Sobre los rojos montes de Oriente, en el sagrado seno 
de la mar, moraba el sol, la luz viva que todo lo inflama, Un vie­
jo gigante (5) llevaba en sus hombros el mundo feliz, Encerrados- 
bajo las montahas yacian los primeros hijos de la madré Tierra, - 
impotentes en su furor destructor contra la nueva y magnifica es- 
tirpe de Dios. y la de sus allegados, los ’nombres alegres. La sima
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oscura y verde del mar, el seno de una diosa. En las grutas cris- 
talinas retozaba un pueblo préspero y feliz, Rios y ârboles, ani­
males y flores tenian sentido humanb. Dulce era el vino, savido - 
por la plenitud visible de los jovenes - un dios en las uvas - —  
una diosa, amante y maternai, creciendo hacia el cielo en pleni—  
tud y el oro de la espiga - la sagrada ebriedad del Amor, un dul­
ce culto a la vads bella de las diosas - etema, policroma fiesta- 
de los hijos del cielo y la de los raoradores de la tierra, pasaba,’ 
rumosa, la vida, como una priraaver, a traves de los siglos - To—  
das las generaciones veneraban con fervor infant il la tiema lla­
ma, la llama de mil foimias, como lo supremo del mundo. Un pensa—  
raiento solo fue, una espantosa imagen vista en suehos.
Terrible se acercé a la alegre mesa, 
y envolvio el aima en salvaje pavor; 
ni los dioses supieron consolar 
el pecho acongojado de tristeza.
Por aèndas misteriosas llegé el Mal; 
a su furor fue inutil toda suplica.
Era la muerte, que el bello festin 
internmnpxa con dolor y lâgrimas,
Entonces, separade para siempre
de lo que alegra aqui el corazon;
lejos de los amigos, que en la tierra
sufren nostalgia y dolores sin fin,
parecia que el muerto conocia
sélo un pesado sueno, una lucha impotente.
La ola de la alegria se rompié 
contra la roca de un tedio infinito.
Espiritu osado y ardiente sentido, 
el hombre embellecié la horrible larva; 
un tiemo adolescente apaga la luz y duerme - 
dulce la tierra^ como un viento en el arpa.
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el recuerdo se funde en los rios de sombra;
la poesia canto asx nuestra triste pobreza,
pero quedaba el misterio de la Noche etema, 
el grave signo de un poder lejano.
A su fin se inclinaba el viejo mundo. Se marchitaba el —  
jardxn de delicias de la joven estirpe - arriba, al libre espa—  
cio, al espacio desierto, aspiraban los hombres subir, los que - 
ya no eran nihos, los que iban creciendo hacia su edad inadura. - 
Huyeron los dioses, con todo su séquito - Sola y sin vida estaba 
la Naturaleza. Con cadena de hierro ato el érido numéro y la e—  
xacta raedida. Como en polvo y en brisas se deshizo en oscuras —  
palabras la inmensa floracién de la vida, Habia huido la fe que- 
conjura y la compahera de los dioses, la que todo lo muda, la —  
que todo lo hermanar la Fantasia. Frio y hostil soplaba un vien­
to del Norte sobre el campo aterido, y el pais del ensueho, la -
patria entumecida por el frio, se levante hacia el éter. Las le-
janias del cielo se llanaron de mundo s de luz. Al profundo s an—
tuario, a los altos espacios del espiritu, se retiré con sus --
fuerzas el aima del mundo - para reinar alli hasta que despunta-
ra la aurora de la gloria del mundo. La luz ya no fue mas la --
mansién de los dioses - con el velo de la Noche se cubrieron, Y- 
la Noche fue el gran seno de la revelacién - a él regresaron los 
dioses - en él se durmieron,para resurgir, en nue vas y magnifi*^ 
cas figuras, ante el mundo transfigurado. En el pueblo, despre—  
ciado por todos, madurado temprano, extraho tercamente a la bea- 
ta inocencia de su juventud, aparecié, con rostro nunca visto, - 
el mundo nuevo - Un Hijo de la primera Virgen y Madré - de un —  
misterioso abrazo el infinito fruto, Rico en flor y en presagios, 
el saber de Oriente reconocié el primero el comienzo de los nue­
vo s tiempos - Una estrella le sehalé el camino que llevaba a la- 
humilde cuna del Rey, En nombre del Gran Futuro le rindieron va- 
sallaje: esplendor y perfume, maravillas supremas de la Natura—  
leza, Solitario, el corazén celestial se desplego en un caliz de 
omnipotente amor - vuelto su rostro al gran rostro del Padre, —
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recostado en el pecho, rico en presagios y dulces esperanzas, de- 
la Madre, amorosamente grave. Con ardor que diviniza, los profé—  
ticos ojos del Niho en flor contemplaban los dias futurosj miraba 
a sus amados, los retohos de su estirpe divina, sin teiner por el- 
destino terrestre de sus dias. Muy pronto, extrahamente conmovi—  
dos por un intimo amor, se reunieron en tomo a él los espfritus-
ingenuos y sencillos. Como flores, germinaban una nueva y extraha
vida a la vera del Nino. Insondables palabras, el mas alegre de - 
los mensajes, caian, como centellas de un espiritu divino, de sus 
labios amables. De costas lejanas, bajo el cielo sereno y alegre- 
de Héllade nacido, llego a Palestina un cantory y entrego su co—  
razon entero al Niho del Milagro:
Tu eres el adolescente que desde hace tiempo 
estàs pensando, sobre nuestras tumbas: 
un signo de consuelo en las tinieblas - 
alegre comenzar de un nuevo hombre.
Lo que nos hunde en profunda tristeza
en un dulce anhelar se nos lleva:
la Muerte nos anuncia etema Vida,
Td eres la Muerte, y sélo Tu nos salva.
Lleno de alegria,partié el cantor hacia Indostàn - èbrio -
su corazén de dulce amor; y esparcié la noticia con ardientes --
canciones bajo aquel dulce cielo, y miles de corazones se incli—  
naron hacia él, y el alegre mensaje en mil ramas crecié. El can—  
tor se marché, y la vida preciosa fue victima pronto de la honda- 
caida del hombre — Murié en sus ahos mozos, arrancado del mundo - 
que amaba, de su madre, llorosa, y los amigos, medroso, El negro- 
cdliz de indecibles dolores tuvieron que apurar sus labios amoro-
aos — Entre angustias terribles llegaba la hora del parto del --
mundo nuevo, Libré duro combate con el espanto de la vieja muerte 
- grande era el peso del viejo mundo sobre él. Una vez méLs volvié 
a mirar a su madre con afecto - y llegé entonces la mano que li—  
bera, la dulce mano del etemo amor - y se durraié en la etemidad*
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por unos dias, unos pocos tan sélo, cayé un profundo velo sobre* 
el mar rugiente y la convulsa tierra - mil légrimas lloraron los 
amados - cayé el sello del misterio - espiritua celestes levan—  
taron la piedra, la vieja losa de la oscura tumba. Junto al dur- 
miente - moldeados dulcemente por sus suehos - estaban sentados- 
éngeles - En nuevo esplendor divino despertado ascendié a las —  
alturas de aquel mundo nacido de nuevo - con sus propias manos - 
sapulté el viejo cadaver en la huesa que habia abandonado y, con 
mano omnipotente, colocé sobre ella una losa que ningun poder —  
levanta.
Tus amados aun lloran légrimas de alegria, légrimas de e- 
raocién, de gratitud infinita, junto a tu sepülcro - sobrecogidos 
de alegria, te ven aun resucitar - y se ven a si mismos resuci—  
tar contigo; te ven llorar con dulce fervor, en el pecho feliz - 
de la Madre; pasear, grave, con los amigos; decir palabras que<- 
paracen arrancadas del Arbol de la Vida; te ven correr anhelante 
a los brazos del Padre, llevando contigo la rueva Humanidad, el- 
céliz inagotable del dorado Future. Ca Madre corrié pronto hacia 
ti - en triunfo celeste - Ella fue la primera que estuvo contigo 
en la nueva patria. Largo tiempo transcurrié desde entonces, y - 
en creciente esplendor se agité tu nueva creacién - y miles de - 
hombres siguieron tus pasos: dolores y angustias, la fe y la a—  
horanza les llevaronloonfiados tras ti - contigo y la Virgen ce­
leste caminan por el reino del Amor — servidores del teraplo de - 
la muerte divina, tuyos para la Etemidad.
Se levanté la losa - 
Resucité la Humanidad - 
Tuyos por siempre somos, 
no sentimos ya lazos.
Huye la araarga pena 
ante el caliz de Oro,
Vida y Tierra cedieron 
en la ultima Cena.
391
La muerte llama a bodas — 
Con luz arden las lamparas 
Las vlrgenes ya esperan - 
no va a faltar aceite - 
Resuene el horizonte 
del cortege que llega, 
nos hablen las estrellas 
con voz y acento bumanos.
A tiiji mil corazones,
Maria, se levantan.
En esta vida en sombras 
te buscan solo a ti.
La salud de ti esperan 
con gozo y esperanza, 
si tu, Santa Maria, 
a tu pecho les llevas,
Cuéntos se consumieron 
en amargos tormentos, 
y , huyendo de este mundo, 
volvieron hacia ti.
Ellos son nuestro auxilio 
en penas y araarguras - 
vamos ahora a ellos, 
para ser alli etemos.'
Nadie que créa y ame 
llorara ante una tumba; 
el Amor, dulce bien, 
nadie le robara - 
Su nostalgia mitiga 
la ebriedad de la Noche - 
fieles hijos del Cielo
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velan su corazon.
Con tal consuelo avanza 
la Vida hacia lo etemo; 
un fuego intemo ensancha 
y da luz a nuestra'-:alma; 
una lluvia de estrellas 
se hace vino de vida, 
beberemos de él, 
y seremos estrellas.
El amor se prodiga: 
ya no hay separacion.
La vida, llena, ondea 
corao un mar infinito; 
una noche de gozo - 
un etemo poema - 
y el Sol, el Sol de todos, 
sera el rostro de Dios.
VI
NOSTALGIA. DE LA MUERTE
Descendamos al seno de la tierra, 
degemos los imperios de la Luz; 
el golpe y el furor de los dolores 
son la alegre sehal de la partida. 
Veloces,en angosta embarcacion, 
a la orilla del cielo llegaremos.
Loada sea la Noche sterna; 
sea loado el Sueho sin fin.
El dia, con su sol, nos calento.
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una larga afliceion nos marchité.
De jo ya de atraemos lo lejano, 
queremos ir a la casa del Padre.
&Qué haremos, pues, en este mundo , 
llenos de amor y de fidelidad?
El hombre abandono todo lo viejo; 
ahora va a estar solo y afligido.
Quien amo Con piedad el mundo pasado 
no sabra ya que hacer en este mundo.
Los tiempos en que aun nuestros sentidos 
ardian luminosos como llamas; 
los tiempos en que el hombre conocia 
el rostro y la mano de su padre; 
en que algunos, sencillos y profundos, 
conservaban la impronta de la Imagen.
Tiempos en quef ardor de juventud, 
el mismo Dios se revelaba al hombre 
y consagraba con amor y arrojo 
su dulce vida en una teaprana muerte, 
sin rechazar angustias y dolores, 
tan solo por estar a nuestro lado.
Medrosos y nostélgicos los veraos, 
velados por. las sombras de la Noche; 
jamas en este mundo temporal 
se calmaré la sed que nos abrasa.
Debemos regresar a nuestra patria, 
alli encontraremos este bendito tiempo,
âQué es lo que nos retiens aun aqui?
Los amados descansan hace tiempo.
En su tumba termina nuestra vida;
mmiedo y dolor invaden nuestra alma.
Ya no tenemos nada que buscar - 
harto esta el corazon - vacio el mundo.
De un modo misterioso e infinito, 
un dulce escalofrio nos anega - 
como si de profundas lejanias 
llegara el eco de nuestra tristeza;
^Seré que los amados amados nos recuerdan 
y nos mandan su aliento- de ahoranza?
Bajemos a encontrar la dulce Amada, 
a Jésus, el Amado, descendamos - 
No teméis ya; el crepusculo florece 
para todos los que aman, para los afligidos, 
Un sueno rompe nuestras ataduras 
y nos sumerge en el seno del Padre.
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1) Ver Prélogo, pag. 21.
2) Al reconocer su pertenencia a la Noche, el poeta cobra con--
ciencia de la plena posesién de si mismo.
3) Alusién al texto evangélico que narra la transfiguracién de - 
Jésus ( Luc. IX, 33: "Levantemos très tiendas ..." )
4) Ver Enrique de Ofterdingen, cap. VI: "^Dénde esta el rio?, —  
grité (Enrique) entre sollozos, Aqui, encima de nosotros, ^no —  
ves sus ondas azules? Enrique levanté la vista y vio cérao el rio 
azul discurria silencioso sobre su cabeza."
5) Alusién al mito de Atlas.
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Wlilliam Blake : MATRIMONIO DEL CIELO Y EL INPIERNO . (Seleccién)
PROVERBIOS DEL INPIERNO
En la siembra, aprende; en la cosecha, enseha; en el invier 
no, goza.
Guia tu carro y tu arado sobre los huesos de los muertos.
El camino del exceso conduce al palacio de la sabiduria.
La Prudencia es una rica, fea solterona cortejada por la —  
Incapacidad,
Aquel que desea pero no obra, engendra pestilencia.
El gusano perdona al arado que lo corta,
Sumerge en el rio a quien ama el agua.
Un necio no ve el mismo arbol que ve un sabio.
Aquel cuyo rostro no dé luz, nunca seré una estrella.
La Etemidad esté enaraorada de los frutos del tiempo.
La atareada abeja no tiene tiempo para el pesar.
Las horas de la locura son medidas por el reloj; pero las - 
de sabiduria no puede medirlas reloj alguno.
Todo alimente sano se obtiens sin red ni cebo.
Usa numéro, peso y medida en un aho de escases,
Ningun pajaro se eleva demasiado alto, si se eleva con sus 
propias alas.
Un cuerpo muerto no venga injurias.
El acto mas sublime es situar a otro antes que a ti.
Si el necio persistiera en su estupidez se convertiria en 
sabio.
Locura, capa de la bellaqueria.
VergUenza, capa del Orgullo.
Las Prisiones son construidas con piedras de la Ley, los - 
Burdeles con ladrillos de la Religion.
El orgullo del pavo real es la gloria de Dios.
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La lujuria del macho cabrio es la gracia de Dios.
La colera del leon es la sabiduria de Dios.
La desnudez de la rau.jer es la obra de Dios.
El exceso de pena, rie. El exceso de alegria, llora.
El rugido de los leones, el aullido de los lobos, la furia
del tormentoso mar y la destructora espada son fragmentos de 
etemidad, demasiado grandes para el o jo del hombre.
El zorro condena a la t rampe, (que le ha capturado), no a si 
mismo.
La alegria fecunda.' El dolor engendra.
Deja al hombre vestir la piel del leén y a la mujer el vellon 
de la oveja.
Al pajaro un nido, a la araha una tela, al hombre amistad.
El necio, egoista y sonriente, y el necio, sombrio y torvo,
ambos seran tenîdos por sabios y se tomarén medida.
Lo que hoy es probado, una vez era solamente imaginado.
La rata, el ratén, el zorro, el conejo miran las raices; el 
leén, el tigre, el caballo, el elefante miran los frutos.
La cisterna contiens; la fontana desborda.
Un pensamiento llena la inmensidad.
Estate siempre presto a expresar tu opinion, y el ruin te 
eludira.
Todo lo que puede ser creido es una imagen de la verdad.
Nunca perdio tanto tiempo el éguila como cuando se puso a 
aprender del cuervo.
El zorro se proves a si mismo, mas Dios proves al leon.
Piensa por la mahana. Obra al mediodia. Corne por la tarde. 
Duerme por la noche,
El que ha sufrido que te aproveches de él, te conoce.
Como el arado sigue las palabras, asi Dios recompensa las 
plegarias.
Los tigres de la ira son mas sabios que los caballos del sa­
ber.
398
-Espéra veneno del ag',ia estaiicada,
Nunca sabras que es suficiente, a meiios que sepas que es 
mas que suficiente.
iEscucha el reproche del necio! ; Es un regio titulo!
Los ojos de fuego, Las narices de aire, la boca de agi.va, la 
barba de tierra.
El débil en coraje es fuerte en astucia.
El manzano nunca pregijnta al haya cdino crecera; ni el ledn 
al caballo cdmo alcanzar^ su presa.
Quien recibe agradecido obtiens abondante coseclia.
Si otros no hubieran sido necios, nosotros deberiamos serlo,
El aima del dulce gozo no puede ser violada.
Guando tu ves tm Aguila, ves un fragmente de Genio; jalza 
tu cabeza!
Como la oruga elige las hojas mas bellas para posar sus 
huevos, asi el sacerdote deja caer su anatema sobre las mas be­
llas alegrias.
Grear una pequeha flor es trabajo de siglos.
La maldicidn vigoriza: la bendicidn relaja.
El mejor vino es el mas viejo, la mejor agia es la, mas nueva.
iLas plegarias no aran! jLas alabanzas no cosechan!
iLas alegrias no rien! iLas tristezas no lloran!
La cabeza es lo Sublime, el corazdn el pathos, los génitales 
la Belleza, las manos y los pies la Proporcion.
Como el aire a un pàjaro o el mar a un pez, tal es el despre 
cio al despreciable.
El cuarvo desearia que todo fuese negro, el buho que todo 
fuese blanco.
Exhuberancia es Belleza.
El Progreso hace carainos rectos; pero los tortuosos caminos 
sin Progreso son los caminos del Genio.
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Antes asesinar a un niflo en su cuna que alimentar deseos 
irréalisables.
Donde el hombre esta ausente la naturaleza es estéril.
La verdad nunca puede ser dicha de modo que sea comprendida 
sin ser crexda,
jSuficiente! o Detnasiado.
400.-
UPTA VISION MSM0ÎL\3LE
Los pcrfetas Isaias y Ezequiel cenaban conmigo. Les preg.inté- 
cdmo osaban afirmar tan rotiaidamente que Dios les hablaba; y si 
ellos no pensaban, entonces, que podrian ser mal comprendidos y 
sei; asx, causa de engano.
Isaxas respondio: ”No he visto ni oxdo a ningun Dios en una- 
percepcidn organisa finita; pero mis sentidos descubrieron lo - 
infinito en todas las cosas, y como entonces estaba persuadido, 
y continue est^ndolo, de que la voz de la honesta indignacion - 
es la voz de Dios, no me preocupé por las consecuencias, sino - 
que las escribx."
A continuacion pregxnté: '*^ Hace la firme conviccidn de que - 
una cosa es de lona manera, que sea de esa manera?**
El respondio; "Todos los poetas lo creen asx, y en épocas de 
imaginacion esta firme conviccidn movid montahas; pero muchos - 
no son capa ces de una firme conviccidn sobre algo,"
Entonces Ezequiel dijo: "La filosodxa del oriente ensehd los 
priineros principles de la percepcidn humana : una s naciones man- 
tuvieron un principle para el origen, otras otro: nosotros los- 
de Israel ensehamos que el Genio Podtico ( como vosotros lo lia 
mdis ahora ) era el primer principle y todos los otros meros —  
derivados, y de ahx nuestro desprecio Por los Sacerlotes y Fild 
sofos de otros paxses, y nuestra profecxa le que, finalmente, - 
serxa probado que todos los dioses se originaron en los nuestros 
y son tributaries del Genio Podtico; fue este lo que nuestro —  
gran poeta, El Rey David, desed tan fervorosamente e invocd tan 
patdticaraente diciendo que por esto dl conquistaba enemigos y - 
gobernaba reines» y nosotros tante amamos a nuestro Dios que —  
maldijimos en sxi nombre a todas las deidades de las naciones —  
vecinas y afirmamos que ellas se habxan sxiblevado: a causa de - 
estas opiniones el vulgo dio en creer que todas las naciones —
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serian finalmente seometidas a los judios,
"Esto", continué, "como toda firme conviccidn, esta llamado- 
a suceder; ya que todas las naciones creen en el cddigo de los- 
judios y veneran al dios de los Judios, &qud mayor sometimiento 
puede haber?"
Escuchd esto con alguna sorpresa, y debo confesar mi propia- 
conviccidn. Despues de la cena le ped£ a Isaias que favoreciera 
al mundo con sus obras perdidas, El respondid que ning.ina de —  
valor se habia perdido. Ezequiel dijo lo raismo de las suyas.
Tambidn preguntd a Isaias, qud lo llevd a vagar desnudo y —  
descalzo tres ahos, El respondid: "Lo mismo que llevd a nuestro 
amigo Didgenes el Griego,"
Entonces preguntd a Ezequiel ^por qud comid estidrcol y y add 
tanto tiempo sobre su costado derecho o izquierdo? Conteste : —  
"el deseo de elevar a otros hombres hasta la percepcidn de lo - 
infinito; esto lo practican las tribus norteamericanas, y ^es - 
bonrado aquel que resiste a su genio o a su conciencia sdlo por 
el bienestar o una recompensa temporales?"
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Baudelaire ; Las flores del mal (selecoidn )
GORRESPONDENGIAS .
La Naturaleza es temple con pilares vivientes 
que a veces dejan que salgan palabras oscuras; 
ahi va cruzando el hombre por bosques de simbolos 
que con miradas farailiares le contemplan .
Como alargados ecos que desde lejos se funden
en una unidad tenebrosa y profunda,
tan vasta como la noche y la claridad ,
los perfumes, los colores y los sonidos se responden.
Perfumes hay con frescor de cuerpos de nihos ,
con suavidad de dboes y verdes prados ,
pero hay otros corrompidos , ricos y triunfantes ,
que poseen lo desmedido de las cosas infinités , 
perfumes como el èCmbar , almizcle, benjuf e incienso , 
que exaltan el arrebato del aima y de los sentidos •
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ARMONIA DEL ATARDECER .
Es ya época en que vibrando en su tallo'
las flores se evaporan como un incensario ;
los sones y aromas giran en el aire crepuscular ;
; vais melanc6lico y vërtigo languido !
Las flores se evaporan como un incensario ; 
y el violfn tiembla cual coraz5n doliente ; 
ivals melano6lioo y vértigo l^nguido ! 
triste y hermoso es el cielo como un amplio altar ,
El violfn tiembla cual coraz<5n doliente , 
corazon carinoso que odia abismos vastos y sombrfos ; 
triste y hermoso es el ôielo como un amplio altar , 
el sol se sumi6 en su propia sangre coagulada .
Corazon carinoso que odia abismos vastos y sombrfos , 
del luminoso pasado recoge infinités vestigios .
El sol se sumi6 en su propia sangre coagulada .
Corazon carinoso que odia abismos vastos y sombrfos , 
del luminoso pasado recoge infinités vestigios ,
Ex sol se sumi<5 en su propia sangre coagulada ... 
i Y en mi brilla tu recuerdo igual que una custodia 1
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SPLEEN
M^s recuerdos tengo que si mil anos tuviera .
Una amplia comoda con cajones atestados de docu - 
mentos
y versos y cartas de amor y litigios y canciones 
y pesados rizos y trenzas envueltos en recibos , 
menos secretes guarda que mi pobre memoria .
Es una pir^raide , como panteén enorme , 
con m^s muertos dentro que una fosa comun •
- Soy un cementerio que la luna detesta ,
y en mf se arrastran , como remordimientos , los gusanos, 
deleit^ndose con mis muertos m^s queridos .
Soy un viejo cuarto de tooador con rosas marchitas , 
donde yacen mezcladas mil prendas de moda anticuada , 
donde lastimeros dibujos al pastél y apagados cuadros de 
Boucher ,
en la soledad aspiran el perfume de frascos destapados .
Nada es tan pesado como esos dfas araorfos , 
cuando el tedio , que surge de una triste falta de curie 
sidad ,
al ir cayendo los gruesos copos de las nevadas 
toma las proporciones de la inmortalidad •
- Desde ahora, \ oh materia viviente ! ,
solo serds piedra dura rodeada de inmenso pavor , 
piedra adormecida en las arenas del vasto Sahara ; 
olvidada piedra en un mapa y con humor arisco 
que tan solo alaba a los rayes del sol poniente ,
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La destrucci<5n .
Junto a mi sin césar se agita* el Deraonio; 
como aire impalpable a mi alrededor va nadando; 
mé lo trago y asx mis pulraones va quemando 
y los llena de deseo etemo y culpable.
Al saber cuanto me atrae el Arte , adopta a veces 
la forma de la mujer m^s seductora 
y con enganosas disculpas de hipocresia 
mis labios acostumbra a filtres perverses.
Y as£ me conduce, lejos de la mirada de Dios, 
jadeante y rauerto de cansancio
a las llanuras hondas y desiertas del Hastfo,
y ante mis ojos llenos de confusion arroja 
vestidos manchados y heridas entreabiertas 
; y hasta el sistema sangriento de la DestruccidnJ
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Mallarmé : Un coup de dés
J A M A S
AUNQOS LANZADO EN GIHCUNSTANCIAS 
ETERNAS DESDE EL PONDO DE UN 
NAUFRAGIO
407
SEA
que
el Abismo 
bianco
parado
furioso
bajo una inclinacion
se C’ierna desesperadamente
ala
la suya
por
408
anticipado recafda de un mal que irapide el vuelo
y cubriendo los surtidores
cbrtando al ras los saltos
muy en lo interior resume
la sombra hundida en la profundidad por esa vela
(altemativa
hasta ajustar 
a la arboladura 
su estupefacta profundidad en tanto el casco 
de un navfo 
inclinado de una a la otra borda
409
m^s bien
E L  A M O
surgido
infiriendo
de esta conflagracion 
que se 
como amenaza 
el 'TÎnico NiSmero que no puede
vacila
cadaver por el brazo
que jugar
como maniàtico canoso 
la partida 
en nombre de las olas
una
naufragio
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fuera de antiguos calcules 
donde la maniobra con la edad olvidada
antano él empunaba el timon
a sus pies
del horizonte unanime
prépara
se agita y mezcla
al puSo que lo apretarfa 
un destino y los vientos 
ser otro
Espfritu
para lanzarlo
en la tempestad 
replegar su division y pasa altivo
separado del secrete que detenta
invade al jefe 
fluye en barba suraisa 
directe del hombre
s in nave
no importa
ddnde vana
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âncestralmente para no abrir la mano
crispada
eHlÂ de la inutil testa
legado en la desaparici<5n
a alguno
ambiguo
el ulterior demonio inmemorial
teniendo
comarcas nulas
induce
al viejo hacia esta conjuncion suprema con la probabilidad
aqu^l
su sombra puéril 
acariciada y pulida y devuelta y lavada
suavizada por la onda y sustraida 
a los duros huesos perdidos entreilas tablas
nacido -
de un retozo
la mar por el abuelo tentado o el abuelo contra la mar 
una oportunidad ociosa
Desposorio
Guyo
velo de ilusidn resalta su tormento 
como el fantasma de un gesto
vacilarà
encallard
locura
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A B O L I R A
413
COMO SI
Una insinuaci(5n
al silencio
en algun proximo
voltea
414
simple
enroscada con ironfà
o
el misterio
precipitado
aullado
torbelllno de hilaridad y de horror
en tomo del abismo
sin esparcirlo
ni huir
y le acuna el virgen indicio
COMO SI
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pluma solitarià perdida
salvo
416
que la encuentre o la roce una toca de medianoche
e inmovilice 
al terciopelo ajado por una carcajada sombrfa
esta blancura rxgida
xrrrsorxa
en oposicion al cielo
deraasiado
para no marcar
exiguaraente
a cualquiera
principe amargo del escollo
se cubre como de lo heroico 
irresistible mâs contenido 
por su pequena razon viril
fulminante
417
receloso
expiatorio y pùber
raudo
El liîcido y senorial airon.
en la frente invisible 
cintila
despuiSs sombrea 
una estatura de gracia tenebrosa 
en su torsion de sirena 
con impacièntes escamas ultimas
418
refr
que
SI
de vértigo
de pie
el tiempo
de abofetear
bifurcadas
una roca 
falsa mansion
en seguida
evaporada en brumas 
que irapuso
un limite al infinito
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ERA
oriundo estelar
SERIA
paor
no
mas ni menos
indiferentemente sino otro tanto
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EL NUMERO
EXISTIESE
de otro modo que como alucinacidn dispersa de agonia 
GOMENZARA Y CESARA
brotando si negado y cerrado cuando aparecido
en fin
por alguna profusion derraraada en rareza
SE GIPRASE 
evidencia de la suraa por poco que una
XLUMINASE
E L  A Z A R
Cae
la pluma
ritmica suspensa de lo siniestro
sepultarse 
en las espumas originales 
no ha raucho de donde sobresaltd su delirio hasta una cima
marchitada 
por la neutralidad del abismo
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NADA
de la memorable crisis 
como no fuera
el suceso
422
cumplido en vista de todo resultado nulo
humano
HABRA TENIDO LUGAR
una elevacion ordinaria vierte la ausencia
SINO EL LUGAR
inferior chapaleo cualquiera como para dispersar el acto vacfo 
abruptamente quién si no 
por su mentira 
hubiera f undado 
la perdicién
en esos parajes
de lo vago
en que toda realidad se disuelve
423
EXCEPTO
en la altura
QUIZAS
tan legos que un sitio
424
se fimde con m^s allâ.
fuera del interés
en cuanto a él senalado
en general
segun tal oblicuidad por tal declive
de fuegos
hacia
debe ser
el Septentrion también Norte
DNA CONSTELACION 
tria de olvido y de desuso 
no tanto 
que no enumere 
sobre alguna superficie vacante y superiCr 
el golpe decisive
sideralmente
de una cuenta total en formacion
velando
dudando
rodando
brillando y raeditando
antes de detener- 
(se
en algun punto ultime que la consagra 
Todo Pensamiento lanza un Golpe de Dados
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MAHIFIESTO DEL SUHREALISIÆO
Tanto va la creencia a la vida, a lo que la vida tiene de 
mas precario, la vida real quiero decir, que al fin esa creencia 
se pierde. El horabre, ese soRador definitive, dia a d£a mas desooi 
tento de su suerte, pasa penosamente revista a los objetos que se 
ha visto empujado a usar, y que le ban silo entregados por su in- 
Cîrria, o por su esfuerzo, por su esfuerzo casi siempre, pues ha - 
consentido en trabajar, por lo menos no le ha repugnado tentar su 
suerte ( jlo que il llama sue suerte! ). Una gran modestia es a- 
hora su sino: sabe que mujeres ha conseguido, en quë aventuras ri 
sibles se ha suraido; su riqueza o su pobreza no son nada para él, 
sigue sienlo a ese respecte el niho que acaba de nacer y, y en —  
cuanto a laa aprobacidn de su comciencia moral, admito que près—  
cinde facilmente de ella. Si conserva alguna lucidez, no puede - 
sino volverse entonces hacia su infancia que, por muy desvastada 
que haya silo gracias a los amaestradores, no le parece menos ll£ 
na de encantos. Allf la ausenciat de todo rigorconocido le deja 
la perspectiva de varias llevadas a la vez; se arraiga en esa i- 
lusidn; ya no quiere conocer sino la facilidad raomentânea, extre­
ma, de todas las cesas, Cada mahana, algunos nines parten sin in 
quietud. Todo estd! cerca, las peores condiciones materiales son 
excelentes. Los bosques son blancos o negros, no dormira 'jno nun 
ca,
Pero es cierto que no podria irse tan lejos, no se trata - 
solo de la distancia. Las amenasas se ac^ Jiraulan, cede uno, abando 
na uno una parte del terrene por conquistar. Esa imaginacidn que 
no admitia limites, ya no se le permite ejercerse sino segun las 
leyes de una utilidad arbitraria; es incapaz de as'umir por .ruche 
tiempo ese papel inferior y, alrededor del viglsimo aho, prefiere, 
en general, abandonar al honore a su destine sin lus.
Podrd tratar mas tarde, aqui y alla, de rehacerse, h ..bien-
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do sentido que le van faltando poco a poco todas la razones de vi 
vir: incapar como ha llegado a ser de encontrarse a la altura de 
una situacidn excepcional tal como el amor, dificilmente lo logra 
rd. Es que perteaece ahora en cuerpo y alma a ’ona imperiosa nece 
sidad practica, que no tolera que se la pierda :1e vista. îodos - 
sus gestos careceran de amplitud; todas sus ideas, de envergadurs. 
No se representara, de lo que le sucede y puede sucederle, sino - 
j-o que liga ese roontecimiento a una multitud de acontecimientos 
seme jantes, acontecimientos en los que no ha tornado parte, aconte 
cimientos fallidos. Qué digo, lo jusgara por relacion a uno de - 
esos- acontecimientos, mas tranquilizador en sus consecuencias qtie 
los otros. No vera en 11, hajo ningun pretexto^ su salvaciln.
Querida iraaginaciln, lo que me gusta sobre todo de ti es - 
que no perdonas.
La sola palabra libertaà es todo lo que aun me exalta. La 
creo apropiada para matener, indefinidamente, el viejo fanatisme 
humano. Responds sin duda a ni ünica aspiracion légitima. Entre 
tantas desgracias que heredarnos, no hay mas reriedio que reconcoccr 
que se nos deja la mayor libertad de espiritu. A nosotros nos - 
toca no malemplearla gravemente. P.educir la imaginacidn a la es- 
clavitud, aun cuando nos fuese en ello eso que llamamos grosera—  
mente la felicidad, es hurtarse a todo lo que uno encuentra, en - 
el fon-o de uno mismo, de justicia suprema. Sllo la imaginacidn 
me da cuenta de lo que pu-de ser, y esto basta para levantar un - 
poco el terrible interdicto; basta tambiln para que :ae entregue a 
ella sin temor de enganarme ( como si pudiese uno enganarse mas ). 
^Ddnde empieza a hacerse mala y dinde se detiene la seg.iridad del 
espiritu ? Para el espiritu, la posibilidad de errar  ^no es vias 
bien là contingencia del bien ?. Queda la locira, ' la locura a 
la que se encierra ", como se ha dicho con acierto. lîsa o la otra 
... Todo ei mundo sabe, en efecto, que los locos no lob-n su rec2u 
sidn sino a un pequeho numéro le actos lega.lmentc reorencibles, y 
que a falta de esos actos, su libertad ( lo que vemos le su liber 
tad ) no podria estar en juego. Que sean, en una u otra medida, vie
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timas de su imaginacion, estoy dispuesto a conce.Ierlo, en el sen 
tido de que los empuja a la inobservancia de alertas reglas, fue­
ra de las cuales el ginero se siente araenazado, cosa que todo hou 
bpe se espera que sepa. Pero el profundo desprandimiento que raani 
fiestan respecte de la crftica que ejercemos sobre ellos, e indu 
so de los castigos diverses que les son inflingidos, permite supo 
ner que sacan gran consuelo de su imaginacion, que saborean su de 
lirio lo bastante para soportar que no sea vdlido mis que para e- 
llos. Y, de hecho las alucinaciones, las ilusiones, etc, no son 
una fuente despreciable de goce. La sensualidad mejor ordenada - 
encuentra en allas su parte y si que yo domesticaria nucnas^ no—  
ches esa linda mano que, en las ultimas piginas de La inteligencr, 
de Taine, se entrega a tan curioeas fecborias. Las confidencias 
de los locos, podria pasarme la vida provocàndolas. Son gentes - 
de uaa honestidad escrupulosa, y cuya inocencia solo con la mia - 
puede compararse. Pue precise que Colon partisse con Lmos locos 
para descubrir Amirica. Y vean como tomo cuerpo esa locura, y cô 
rrio ha durado.
(....)
Vivimos todavia bajo el reino le la logica, a esto es, cia 
ro, a lo que queria ilegar. Pero los procedimientos llricos, en 
nuestros dias, ya no se aplican sino a la resolucion de problemas 
de interls secundario. El racionalismo absolute que sigi.ie estan- 
do de moda solo ^permite considerar h echos que iependen estrecha- 
raente de nuestra experiencia, Los fines llgicos, en carabio, se - 
nos escapan. Inutil anadir que a 1 a experiencia aisma se le han 
asignado sus limites. Da vueltas en luia jaula de la que es cada 
vez mis dificil hacerla salir. Se apoya, también ella, en la utj^  
lidad inmediata, y esti custodiada por el sentido comun, 3ajo la 
capa de la. civilizacion, bajo el nretexto del progreso, se ha lie 
gado 8 excluir del espiritu t odo lo q .ie pue le tildarse a tuertas 
d a lerechas de super sticion, de quimera; a proscribir todo modo 
de investigacion de 1 a verdad que ne esté conforme can si uso. Ha 
sido gracias- a la mayor casualidad, en apariencia, como rsciente^ 
mente se ha v;elto a sacar a la luz una narte del mundo intelec—
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tuai, a mi enten.Ler la mis importante con mucho, de la que fingib. 
mos ya no preocuparnos. Hay que dar gracias por elle a los descu 
briraientos de Freud. Sobre la fe de esos lescubrirnientos, una co 
rriente de opinion se dibuja, por fin, a favor de la cual el explo 
rador humano podra llevar mas lejos sus investigaciones, autorisa 
do como estara a no tener ya unicamente en cuenta las realidades 
sumarias. La imaginacidn esti quizi a punto de recobrar sus dere
chos. Si las profundidades de nuestro espiritu ocultan extradas
fuerzas capaces de aumentar las de la superficie, o de luchar vie 
toriosamente contra ellas, hay el mayor interls en captarlas, en 
captarlas primero, para someterlas lespuls, dado el :aso, al con­
trol de nuestra razon. Los analistas mismos no podrian sino ga- 
nar.t con ello. Pero importa observar que ningunrnedio esti desig- 
nado a priori para la conduccion de esa empresa, que hasta nueva 
orden puede considerarse lo mismo de la incumbencia de los poetas 
que de los hombres de ciencia y que su Ixito no depends de las *—
vias mis o menos caprichosas que se sigan.
Fue un gran acierto de Freud dirigir su critica hacia el - 
sueho. Es inadmisible, en efecto, que esa parte considerable de 
la actividad psiquica ( puesto que, por lo menos lesde el nacimin 
to del "nombre hasta su muerte, el pensamiento no présenta ninguna 
solucion de continuidad, la suma de los momentos de sueno, desde 
el punto de vista del tiempo, invluso no considerando mas que el 
sueno puro, el del dormido, no es inferior a la suma de los raomen 
tos de realidad, limitIrnonos a iicir: de los momentos :le vigilia) 
haya acaparado tan poco hasta ahora la atenciln. La extrema dife 
rencia, de grave lad, que presentan para si observador ordinario - 
los acontecimientos de la vigilia y los del sueno ha sido siempre 
para mi rnotivo de asombro. Es que el ’nombre, cuando cesa de dor­
mir, es ente todo jug.iete de su ruenoria, y que en est-ado normal - 
Ista se complace en retrazarle débilmente las circunstancias del 
sueho, y en hacer partir el ’Inico ieterminante del pioto en que - 
crae haberio dejado ’onas Iioras antes: esa eseeranza firme, esa *— 
preocupacion. Tiene la ilusion de continuar algo que vale la pe 
no. de continuarse, El sueho s. encientra asi reducidoa un car en-
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tesis, como la noche. Y en general no es mejor consejero que êPla 
Este singular estado de cosasme pr.rece imioner algunas reflexioe- 
nes:
19- En los limites en que se ejerce ( en que se cree que se ejer- 
ce ), segun toia apariencia -el sueno es continue y muestra ras—  
gos de organization. La memoria sola se arroga el derecho de ha­
cer en 11 certes, de no tener en cuenta las transiciones y de re­
présentâmes una serie de suehos mis bien q.ie el sueho. Del mis­
mo modo, no tenemos en todo instante de las realidades sine -una - 
figuiraciom. distinta, cuya coordinacion es asunto de voluntad. 1 
Lo que importa observar es que nada nos permite inducir una mayor 
disipaciln de los el ementos constitutives del sueho. Lamente ha 
blar de &lo segun una firmula que excluye al sueho, en principle.
 ^para cuândo los logicos, lès fillsofos durmientes ? Quisiera - 
dormir, para poder entregarrae a los durmientes, como me entrego a 
los que me leen, con los ojos bien abiertos; para iejar de hacer 
prevalecer en esa materia el ritrao consciente de mi pensamiento. 
Mi sueho de esta noche pasada tal vez prosiga el de la noche pre­
cedents, y ?ea cnseguido la proxima noche, con un rigor meritotia 
Es muy posible, como dicen. Y como no esta probado en absolute - 
que, al hacerlo, la '• realidad " que me ocupa subsista en el esta 
do de sueho, que no se hunda en lo inmamorial,  ^por qui no habrri 
de con eder al sueho lo que le niego a veces a la realidad, o sea 
ese valor de certidumbre en si misma que, en su tiempo, no esti - 
expuesta a un mentis ?  ^Por qui no habrla de esperar mas del in­
dice del sueho que lo que espero de un grado de conciencia cada - 
lia mis elevado ? & El sueho no puede aplicarse, tambiln 11, a la 
resolucion de las ouestiones fundamentales de la vida ?  ^Estas - 
cuestiones sen las mismas en un caso que en el ouro y, en el sue­
ho, son, para empezar?  ^EstI el sueho menos prehaio le sanciones 
que el resto ? Envejezco y, mis que en esa realidad a la que creo 
sujetarr.e, tal vez es el sueho, la indifereucia en que lo relego, 
lo que me hace envejeeer.
29- Vuelvo otra vez al estado de vigilia. Me veo obligalo a con-
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siderarlo como un fenoraeno le interferencia. No solo el espiritu 
da pruebas, en estas condiciones, de una. extrada tendencia a la - 
desorientacion ( es la historia de los lapsus y le los errores de 
todas clases cuyo secreto empieza a revelarsenos), sino que adex6 
no parece, en su funcionamiento normal, obedecsr a algo muy dife- 
rante de las sugestiones que le vienen de esa noche profvuida por 
la cual lo recomiendo. Por muy bien acondicionado que esti, su - 
equilibrio es relative. Apenas se atreve a expresarse y, si lo ha 
ce, es para limitarse a comprobar que tal idea, tal forma le pro­
duce efecto. Cull sea esie-'afecto, séria corapletamente incapaz de 
decirlo, y con ello da la medida de su subjetivismo, y nada mis. 
Esta idea, esta mu.jer lo turba, lo inclina hacia una menor severi 
dad. Tiene la acciln le aislarlo un segundo de su disolvente y - 
depositarlo en el cielo; a fuer del belle precipitado que pueie - 
ser, que es. A la desesperada, invoca entonces el a.zar, divini- 
lad mis oscura que las otras, a la que atribuye toios sus extra.-- 
vlos. ^Quiln me dice que el Ingulo en que se présenta tal idea que 
le conraueve, lo que le gust a en el ojo de tal mu.jer no es précisa 
mente lo que lo liga a su sueho, lo encadena a datos que por su - 
propia cuipa ha perdido ? Y si no fuera asi,  ^de qui tal vez no 
séria capaz ? Quisiera entregarle la Have de ece corredor.
39- 31 espiritu del hombre que sueha se satisface plenauente con 
lo que le sucede. La angustiosa cuestion de la posibilidad ya no 
se plantea. M'-.ta, vuela mis aprisa, ama cuanto quieras. Y si mu£ 
res, I no estas eguro de despertar de entre los muertos? Dl.jate 
llevar, los acontecimientos no toleran que los difierasu }Fo tienes 
nombre. La facilidad de todo es inapreciable.
âQuI razon, pregunto, razon hasta el punto mis amplia que 
la ottà, confiere al sueho esa an da dura natural, ,.ie hace acogor - 
s in réservas una .ultitud de acontecimientos cuya extraheza en - 
el momentô en que escribo me fulminaria ? Y sin embargo puedo -- 
creer a mis^ ojos, a mis orejas; ese hermoso dia ha llegado, ese 
animal ha habladd.
431
Si el despertar del hombre es mas duro, si rompe denasiado 
bien el heohiao, es que lo han empujado a hacerse una pobre idea 
de la expiacidn.
49- Desde el momento en que sea sometido a un examen metddico, - 
en que, por medios que falta deterrainar, se llegue a darnos cuen­
ta del sueho en su integridad ( y eso supone una disciplina de la 
memoria que abarca generaciones; empecemos con todo por registrar 
los hechos sobresalientes,)en que su curva se desarrolle con una 
reguiaridad y una amplitud sin par, puede esperqrse que los miste 
'rios que no lo son dejarin su lugar al gran îÆisterio. Creo en la 
Iresolucion futura de esos dos estados, en apariencia tan contradic 
tmrios, que son el sueho y la realidad, en una especie de reali—  
dad absoluta, de super realidad, si asi puede decirse. A su con—  
quista voy, seguro de no alcanzarla pero demasiado despreoaapado 
de rai muerte para no suputar un poco las alegrias le seme jante po 
sesidn.
Se cuenta que cada dia, en el memento de dormirse, Saint- 
Pol-Roux no hace mucho hacia colocar en la puerta de su residen—  
cia de Camaret un letrero en el que podia leerse: EL POETA TRA3A- 
JA.
Habria todavia mucho que decir pero, de pasada, he querido 
tan sdlo rozar un tema que necesitaria por si sdlo una larguisi- 
ma exposicidh y mucho mas rigor; volverd sobre elle. Por esta ■'/ez 
mi intencidn era la de hacer justicia frente al odio de lo narav^ 
lloso que domina en ciertos hombres, frente a esa ridiculez en que 
quieren hacerlo cacr. Digamoslo sin rodeos: lo m'.ravilloso es -- 
siempre bello, cualquier clase de maravilloso es bello, y aijn lo 
maravilloso es lo unico bello que hay.
(....)
El hombre propone y -ispone. Sdlo de 11 depende pertenecœ 
se por entero, es ecir, mantener en estado anlrquico la banda ca 
da<i dia mas temible de sus deseos. La pcesia le enseha eso. LLe
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va en si la compensacion perfecta le las miserias que soportamos. 
Puede ser tambiln una ordenaiora, apenas bajo el efecto le una de 
cepcion menos intima se nos ocurra toraarla a lo trigico. ;Llegue 
el tiempo en que ella décrété el fin del dinero y rompa ella sola 
el pan del cielo para la tierra! Habrl todavia asarableas en las - 
plazas publicas, moviraientos en los qu= no esperasteis tonar par­
te. i Adils a las seiecciones absurdas, a lo.= suehos de abismo, a 
las rivalidades, a las largas paciencias, a la fuga de las esta—  
cciones, s.l orden oficial de las ideas, a la rampa del peligro, - 
al tiempo para todo! Tomese tan solo el trabajo de practicar la 
poesia. i No nos toca a nosotros, que ya vivimos de ella, tratar 
de hacer prevalecer lo que considérâmes como nuestro mas amplio 
terreno de informacion ?
No importa si hay alguna desproporcion entre esta defensa 
y la ilustraciln que la siga. Se trataba de remontar a las fuentes 
de la imaginacidn poltica y, mis aun, de mantenerse en ellas. Lo 
cual no pretendo haber hecho, Hay que arrogarse muchas cosas pa­
ra queref e tabléeerse en esas regiones remotas donde al principe 
todo parece salit tan mal, y con mis razdn pe.ra querer llevar alli 
a alguien. Y aun no se esti nunca seguro de estar alli del todo.- 
Si no esti uno a gusto, tiene uno los mismos motivos para detener 
se en cualquier otro lugar. En todo caso, una flécha indica aho­
ra la direccion de esos paises y la consecucidn de la meta verla- 
dera ya no depende sino de' la resistencia del viajero.
El caraino que se sig.iid, salvo pocos detalles, es conocida 
He tenido cuidado de relatar, en el transcurso de un estudio sobre 
el caso de Robert Desnos, titulado: Entrée des midiums,- que me - 
habia visto conducido a *’ fijar mi atencion sobre frasas mas o me 
nos parciales nue, en plena soledad, al acercarse el sueho, se ha 
cen perceptibles para el espiritu sin que sea posible iescubrir- 
les una determinacion previa". Acababa de. intentar entonces la 
avent ira poltica con el minimo de probabilidades, es decir, que - 
mis aspiraciones erah las mismas que hcy, pero ténia fe en la len 
titud de elaboracion para sa-varme àe contactes inutiles, de con-
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tactos que reprobaba grandemente. Era éstè un pudor del pensarnien 
to del que todavia me queda algo. Al final de mb vida, lograrl si n 
duda d-ficilmente hablar como se habla, excusar mi voz y el peque 
numéro de mis gestos. La virtud de la palabra ( de la escritura; 
mucho mas ) me parecia residir en la facultad de abreviar le mane 
ra impresionante la exposicion ( puesto que habia exposicion ) de 
un pequeho numéro de hechos, poéticos o de otra especie, de los - 
que yo me convertia en sustancia. Me habia figirado que Rimbaud - 
no prooedia de otra manera, Gomponia, con una preocupaciln de va 
riedad digna de mejor causa, los ultimos poemas de Mont de piété , 
es decir, que lograba sacar de las lineas blancas de ese libre un 
partido increible. Esas lineac eran ei ojo cerrado sobre opera—  
clones del pensamiento que yo creia que debia sustraer al lector. 
No era trampa de mi parte, sino deseo de atropellar. Obtenia la - 
ilusion de una complicidad posiblâ, de la que cada vez podia près 
cindir menos. Me habia puesto a mimar inmo de radament e a las pala 
bras por el espacio que admiten en su derrelor, por sus tangenclss 
con otras palabras innumerables que no prononciaba. El poema 
va negra " coresponde exactamente a este estado de espiritu. far 
dé seis meses en escribirlo y puede creerseme que no descansé un 
solo dia. Pero iba en ello la estima que me ténia a rai mismo en­
tonces,  ^acaso no es bastante ?, me comprend eran. Me gi.istan es­
tas confesiones estdpidas. En aquel tiempo la psaudopoesia cubis
ta trataba de implantarse, pero habia salido desarmada del cere- 
bro de Picasso, y en lo què a mi toca se me consideraba aburrido 
como la Iluvia ( todavia se me considéra ). Sospechaba por lo me 
nos que desde el punto de vista poético habia tornado el caraino e- 
rralo, pero salvaba la fachada como podia, desafiando al lirismo 
a fuerza de definiciones y de recetas ( dos feno lenos DadI no îia- 
brian de tardar en producirse ) y haciendo como qu buscaba una - 
aplicacion de la poesia en la publicidad ( uretendia que el mundo 
acabaria, no por medio de un bello libro, sino por raedio de un be 
llo anuncio el infiemo o del cielo ).
Por la misma época, um ho.ibre, por lo menos tan aburrido - 
como yo sscribia:
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" La imagsn es una creacién nuira del espiritu.
" No puede nacer de una comparacion , sino del acerearaien­
te de dos realidades rnas o menos alejadas.
'* Cuanto mas le janas y justas seqn las relaciones le las - 
dos realidades acercadas, mas fuerte serl la imagen - mas poder - 
emotivo y realidad poltica tendra... etc
Estas palabras, aunque sibilinas para los profanos, eran - 
reveladores muy fuertes y yo las médité mucho tiempo, Pero la i- 
magen me huia. La estetica de Reverdy, estética toia ella a pos­
teriori, me hacia tomar los efectos por las causas. Eue en esas 
circLinstancias cuando me vi llevado a renunciar a rai punto de vis 
ta.
Una noche, pues, antes de dormirme, percibi, netamente ar- 
ticulada hasta el punto de que era imposible cambiarle una sola - 
palabra, una frase bastante extrada que me llegaba sin llevar nin 
gun rastro de los acontecimientos en los que, segun rai conciencia, 
me enconvraba mezclado en aquel instante, frase que me parecio in 
sistente, frase que me atreveria a decir, que golpeabs. en el vi—  
drio. Tomé rlpidaraente nocion de ello y me dispohia a pasar a o- 
tra cosa cuando su caracter organico me retuvo. En verdad aquel'a 
frase me asombraba; desgraciadamente no la he conservado en la 
moria hasta hoy, era algo como: " Hay un nombre cortado en des par 
la ventana ", pero no podia tolerar ningun equivoco, acompahada - 
como estaba de la débil representacion visua.'. de \un ’nombre que ca 
rainaba y que estaba partido a media altura por una ventana perpen 
dicular al e je de su cuerpo. Sin duda se trataba del simple e:i- 
derezamiento en el espacio de uin hombre que esta asomado a una -r- 
ventana* .Pero puesto que esa ventana habia seg.iido el desplaza—  
miento del hombre, me di cuenta de que me encontraba frente a uma 
imagen de uin tipo bastante raro y pronto no tuve otra idea sino 
la de incorporarla a mi material lo construccicn poética. Apenas 
le hube concedido ese crédite, por lo demas, cuando dio lugar a - 
una sucesion apenas interraitente de frases que me sorprendieron -
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poco menos y que me dejaron bajo la impresion de inna. gratuidai ÿ- 
tal que el imperio que habia mantenido hasta entonces sobre mi —  
mismo me parecio ilusorio y que ya no pensé en otra cosa que en - 
poner finr a la interminable querella que tiene lugar en ;ni.
Totalmente ocupado con Freud como lo estaba todavia en a—  
quella época y familiarizado con sus métodos de examen que habia 
tenido hasta cierto punto ocasion de practicar en enfermes duran­
te la guerra, resolvi obtenerie mi lo que se intenta obtener de - 
ellos, osea un monologo da chorro to.n rapide como sea posible, so 
re el cual el espiritu critico del sujeto no ejerce ningun juicio, 
que no se embarace, por consiguiente, con ninguna roticencia, y - 
que sea tan exactamente como se oueda el pensamiento hablado. Me 
habia parecido, y me signe pareciendo - la manera en que me habia^ 
llegado la frase del hombre cortado daba fe de ello -, que la ve- 
locidad del penâamiento no es superior a la de la palabra, y que 
no desafia forzosammte a la lengua, ni siquiera a la pluma que - 
corre... Fue con ese anirao como Philippe Soupault, a q.iien habia 
participado esas primeras conclusiones, y yo nos dispusimos a ha­
cer correr la tinta, con un loable desprecio de lo que pudiese r£ 
sultar de ello literariamente, La facilidad de realizaoion hizo 
lo demas. Al final del primer dia podiamos leemos una s cincuen- 
ta piginas obtenidas por ese medio, empezar a comparer nuertros 
resultados. En conjunto, los de Soupault y los mios presentaban 
una notable analogia: mismo vicio de construccion, desfalleciraien 
tos de la misma naturaleza, pero también, de 'un-a y otra parte, la 
ilusion de una elocuencia extraordinaria, mueha emocion, una se=—  
leccion considerable de imlgenes de una calidad tal que no hubié- 
re,mos sido capa.ces de preparar una sola con mucho tiempo, un pin- 
toresquisrao muy especial y, aqui y alli, alg.ina proposicion agui- 
da.mente chistosa. Las u-iicss difereacias que presentaban nuestræ 
dos textos me parecieron provenir esencialmente de nuastros humo- 
respectivos, el de Soupault menos estatico q .e el mio y, si me 
permite asta ligera critica, de que él habia cometido el error de 
distribuir en la parte de arriba de alg nas paginas, y sin duda - 
por espiritu de nistificacion, alg nas palabras a guisa de titulcs.
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Debo en cambio reconocerle en .justicia que se opuso siempre, con 
todas sus fuerzas, al menor retoque, a la menor correccion en el 
curso de todo .pasaje de este génère que me pareciese un poco malo 
grado. Eso sin duda tuvo completamente r a z o n . 4 Es en efecto muy 
dificil apreciar en su justo valor los diversos elementos en pre- 
sencia, puede incluse decirse que es imposible apréciarlos a una 
primera lectura. A uno que escribe, esos eleinentos, en a.pariencja, 
le son tan extrados como a cualquier otro y desconfia uno de elles 
na,turalmente. Poéticarnente hablando se recomiendan sobre todo —  
por un altisimo grado de absurdidad inmediata, y lo propio de es­
ta absurdidad, para un examen mis profumdizado, es ceder el lugar 
a todo lo admisible, lo legitino que hay en el mundo: la divulga- 
cion de cierto numéro de propiedades y de hechos no menos objeti- 
vos, a fin de cuentas que los otros.
(....)
Séria de muy mala fe disputâmes el derecho a emplear la - 
palabra SURHEALISMO^ en el sentido muy particular en que la toma- 
mos, pues esti claro que antes de nosotros esta palabra no habia 
hecho fortuna. La defino, pues , de uina vez por todas:
SURPEALISMO, s.m. Automatisme psiquico puro por el cual næ 
proponemos expresar sea verbalmente, ya sea por escrito, ya sea - 
de cualquier otra manera, el funcionamiento real del pensamiento. 
Dictado del pensamiento, an ausencia d todo control ejercido por 
la razén, fuera de toda preocupacion estética o moral.
SNCICL. Filos. El surréalisme se apoya en la creencia en - 
la realidad: superior de ciertas formas de asociaeion descuidadas 
ante de él , en la ornnipotcncia del sueno, en el juego desintore- 
sado del pensamiento. Tiende a arruinar définitiva.ncnte todos les 
demis mécanismes psiquicos y a sustituirse a ellos en la résolu—  
cion de los principales problemas de la vida. Han hecho acto de 
S^JRRHLISMO A330LHT0 los senores Aragon, Baron, Boiffard, Breton 
Garrive, Grevel, Delteil, Desnos, Eluard, Gérard, Limbeur, .iall:i-
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e> Morise, 'laville, Noll, plret, Picon, Soupault, Vitrac.
Parece claro que son, hasta ahora, los uinicos, 7 no habria 
ugar a equivocaciones si no fuera por el caso apasionante :.e Isi 
ore Ducasse, sobre el que me faltan datos. Y sin duda, si se —  
onsideran solo superficialmente sus resultados, buon numéro de - 
oetas podrian pasar por surrealistas, empezando por Dante y, en 
us mejores dias, Shakespeare. En el transcurso de las iiferen—  
es tentativas de reduccion a las que me he entregado de lo que - 
laman, por abuso de confianza, el genio, no he encontrado nada - 
ue pueda atribuirse finalmente a otro proceso que lue.
Las Noches de Young son surrealistas de cabo a rabo; des—
raciadamente es un sacerdote el que habla, un mal sacerdote, sin
uda, pero un sacerdote.
wift es surrealists en la maldad.
a.de es surrealists en el sadismo. 
hateaubriand es surrealists en el exotisrao. 
onstant es surrealists en la politics, 
ugo es surrealists cuando no es tonto. 
esbordes-Yalmore es surrealists en amor, 
ertrand es surrealists en el pasalo. 
abbe es surrealists en la muerte. 
oe es surrealists en la aventira. 
auielaire es s .irrealista en la moral.
imbaud es surrealists en la prictica Ie la vide. 7 en otras partes
lallarras es surrealists en la confidencia.
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Jarry es surrealists en el a.jenjo.
Nouveau es surrealista en el beso.
Saint-Pol-Roux es surrealists en el sitnbolo.
Pargue es surrealista en la atmlsfera.
Vaché es surrealista en mi.
Reverdy es surrealista en su casa.
Saint-John Perse es 'urrealista a distancia.
Roussel es surrealista en la anécdota.
Étc.
Insisto no àicmpre son surrealistas, en el sentido de que 
distingo en cada uno de ellos cierto numéro de ideas preconcebiè- 
das a las que - ; muy ingen’oamente ! - se. apegaban. Se apegaban 
a ellas porque no habian escuchado la voz surreo.lista, la que si­
gue predicnado en la vispera de la muerte y por encima de las tor 
mentas, porque no querian servir uhicamente para orquestar la ma- 
ravillosa partitura. Eran instrumentos demasiado orgullosos, por 
eso no siempre dieron lun sonido armonioso,
Pero nosotros, que no nos hemos entregado a ningun trabajo 
de filtracion, que nos hemos hecho en nuestras obras los sordos - 
recepticulos de tantos eccs, los modestos aparatos ragistradcres 
que no se î±p-.notizan sobre el dibujo que trazan, sem/imos tal vez 
una caÿisa auin mis noble. Por eso devolvemos con pro o idad el "ta 
lento" que no - prestan. Il'bladme del talento de e - e métro de pla- 
tino, de ese espejo, de esa puerta, y del cielo si ouereis.
(:...)
El elnguaje ha silo dado al hombre pa.ra que ha^ çy. do él un 
uso surrealista. En la medida en aue le es indispensable darse a
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entender, logra mal quo bien expresarse 7 asegnrar con ello el - 
curaplimiento de algjnac funciones comprendidas entre las mis gro- 
seras, Hablar, escribir una carta no ofrecen para él ninguna di- 
ficultad real, con tal de que, al h cerlo no se proponga una meta 
por encima de la media, es decir con tal de que se limite a con—  
veraar ( por el placer de conversar ) con alguien. ITo esta ansio 
so le las palabras que van a venir, ni de la frase que seguirl a 
la que termina. A una pregonta muy simple, sera capaz de contes- 
tar a quemaropa. Sn ausencia de tics contraxdos en el comercio - 
con los otros, puede pronunciarse espontaneamente acerca de un p3 
queno numéro de temas; no necesita para ello "hacerse un lio con 
la lengua" ni formularse de antemano nada. g Quién pudo conveneer 
lo de qqe esa facultad de primer impulse solo es adecuada para ha 
cerle un mal servicio cuando se propone establecer relaciones mas 
delicadas ? No existe nada de lo que debiese negarse ]\a hablar, a 
escribir abundantemente. Escucharse, leerse no tienen otro efec­
to sino el de suspender el oculto, el admirable socorro. No me 
apresuro a coraprenderme ( ;basta!, siempre me cornpreideré). 3i- 
tal o tal frase raia me provoca de moments una. ligera decepcion,- 
me fio de la frase siguiente paru rescatar suis oui _pas, me g.iardo 
de volverla a empezar o de perfeccionarla. Solo la mis pequeha - 
pérdida de impulso podrda seme fatal. Las palabras, los grupos - 
de palabras que se siguen practican entre ellos la mayor solidary 
dad. No me corresponde a mi favorecer a éstos a expensas ie aqué 
Has. Es a V una maravillosa compensacién a la que le corresponde 
intervenir - e interviens.
No solo ese lengiaje sin réservas que intento hacer siemrxe 
vilido, que me parece adaptasse a todas las circunstancias de la 
vida, no solo ese leng.ia j e no me priva de ning-ino de mis: medios, 
sino que ademis me presta unn extraordiniria lucidez y eso en el 
dominio donde menos lo esoeraba de el. Llegaré hasta pretender - 
que me instruye y, e 1 efecto, me ha sucediio emplear sobreralmen- 
te palabras cuyo sentido habia olvidalo. Paide verficar âespués —  
que la manera en que las habia usado repondia exactamente s su —  
lefi 'iicion. Esto p rmitiria creer que no se '• aprende " q ^e nunca
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se hace otra cosa que "volver a aprender". Hay giros felices que- 
he hecho asi farailiares para mi. Y no hablo de la conciencia poé­
tica de los objetos, que solo he podido adquirir gracias a su con 
tacto espiritual mil veces repetido,
El surréalisme no permite a los que se dan a él abandonar- 
lo cuando les-place. Todo inclina a creer que actua sobre el espi 
ritu a la manera de los estupefacientes; como ellos créa cierto - 
estado de necesidad y puede empejar al hombre a horribles rebel—  
dias. Es también, si se quiere, un muy artificial paraiso y el - 
gusto que se le toma cae bajo la critica de Baudelaire por las —  
mismas razones que los otros. Asi pues, el analisis de los efec—  
tos misteriosos y de los goces particulares que puede engendrar - 
por mucho s lados el surréalisme se présenta como un vicio nuevo,- 
que no parece deber ser exclusive de algunos hombres; tiene como- 
el hashish con qué satisfacer a todos los delicados -, seraejante- 
anllisis no puede dejar de encontrar un lugar en este estudio.
12 Sucede con las imigenes surrealistas como con esas ima- 
genes del opio que el hombre ya no evoca, sino que "se ofrecen a- 
él, espontineamente, despoticamente. No puede despedirlas; pues - 
la voluntad ya no tiene fuerza y ya no gobiema las facultades",- 
(5) Falta saber si alguna vez se han "evocado" las imagenesv Si - 
nos atenemos, como yo me atengo, a la definicion de Reverdy, no - 
parece posible acercar voluntariamente lo que él llama "dos reali 
dades distantes". El acerearaiento se hace o no se hace, eso es to 
do. Niego, por mi parte, de la manera mas formai, que en Reverdy- 
imagenes taies como:
En el arroyo hay una cancion que fluye
o:
El dia se ha desplegado como un mantel bianco
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o:
El mundo entra: en un saco
ofrezcan el menor grado de premeditacion. Es falso, segun yo, pre 
tender que "el espiritu ha captado las relaciones" de las dos rea 
lidades en presencia. Para empezar, no ha captado nada consciente 
mente. Es del acercamiento en cierto modo fortuito de los dos tér 
mines de donde ha brotado una luz particular, luz de la imagen, a 
la que nos mostramos infinitamente sensibles. El valor de la ima­
gen depends de la belleza de la chispa obtenido; es, por consi--
guiente, funcién de la diferencia de potencial entre los dos con- 
ductores. Cuando esa diferencia existe apenas como en la compara­
cion (6), la chispa no se produce. Ahora bien, no cae, a mi enten 
der, bajo el poder del hombre el concertar el acercamiento de dos 
realidades tan distantes, El principle de la asociaeion de ideas, 
tal como se nos présenta, se opone a ello, 0 si no habrfa que re- 
gresar a un arte eliptico, que Reverdy condena como yo. Es, pues, 
forzoso admitir que los dos términos de la imagen no son deduci—  
dos uno del otro por el espiritu con vistas a la chispa que se —  
trata de producir, que son los productos simultanées de la activl 
dad que llamo surrealista, y que la razon se limita a comprobar,- 
a apreciar el fenomeno luminoso.
Y del mismo modo que la longitud de la chispa gana si ésta 
se produce a través de gases enrarecidos, la atmosfera surrealis­
ta creada por la escritura automitica, que he insistido en poner- 
al alcance de todos, se presta particularmente a la creacion de - 
las mis bellas imigenes. Puede decirse incluso que las imagenes - 
aparecen, en esa carrera vertiginosa, como los unicos timones del 
espiritu, El espiritu se convenes poco a poco de la realidad su~ 
prema de esas imâgenes, Limitandose al principio a soportarlas, - 
pronto se da cuenta de que halagan a su razon, auraentan proporcio 
nalmente su conocimiento. Toma conciencia de las extensiones ili- 
mitadas donde se manifiestan sus deseos, donde el pro y el contra 
se reducen sin césar, donde ^ su oscuridad no le traiciona. Va ade- 
lante, llevado por esas imagenes que le arroban, que le dejan ape
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nas tiempo para soplar sobre el fuego de sus dedos. Es la mis be- 
11a de las noches, la noche de los relampagos: el dia, junto a —  
ella, es la noche,
El surréalisme, tal como yo lo vislumbro, déclara suficien 
temente nuestro inconformismo absolute para que no pueda ni pen—  
sarse en presentarlo, en el proceso del mundo real, como testigo- 
de descargo, Por el contrario, no podria justificar sino el esta­
do complète de distraccion al que esperaraos ciertamente Ilegar —  
aqui abajo. La distraccion de la mujer en Eant, la distraccién Tie 
las uvas" en Pasteur, la distraccion de los véhicules en Curie, - 
son la este respecte prof'jndamente sintoraaticas. Este mundo no es- 
sino muy relativamente a la medida del pensamiento y los inciden­
tes de este génère no son otra cosa que los episodios hasta ahora 
mas destacados de una guerra de independencia en la que considero 
una gloria participar. El surréalisme es el "rayo invisible" que- 
nos permitira un dia triunfar sobre nuestros adversaries. "No tem 
blaréis mas, huesos," Este verano las rosas son azules; la raadera 
es vidrio. La tierra envuelta en su verdor me hace tan poco efec­
to como un fantasma, Lo que son soluciones iraaginarias es vivir y 
dejar vivir. La existencia esti en otra parte.
1924
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1) Hay que tener en cuenta el espesor del sueno. En general, solo 
retengo lo que me llega de sus capas mas superficiales. Lo que —  
mas me gusta considerar en él es todo lo que se va a pique al des 
pertar, todo lo que no me queda del empleo de aquella jomada pre 
cedente, follajes sombrios, ramas idiotas. En la "realidad", del- 
mismo modo, prefiero caer, •
2) Véase Les pas perdus, ed, N. R. P., Paris,
3) Nord-Sud, marzo de 1918.
4) Creo cada vez mis en la infalibilidad de mi pensamiento respec 
to de mi mismo, y es cosa sobreraanera justa. Sin embargo, en esta 
escritura del pensamiento, en la que esti uno a merced de la pri­
mera distraccion exterior, pueden producirse "rebabas". Séria i—  
nexcusable tratar de disimularlas, Por definicion, el pensamiento 
es fuerte, e incapaz de encontrarse en falta. Es en la cuenta de- 
las sugestiones que le vienen de fuera donde hay que poner esas - 
debilidades évidentes.
) Esta es la forma, sin duda birbara, que ha prevalecido en espa 
hol, y la emplearaos porque otras formas no harian sino provocar - 
desconcierto; pero no debe olvidarse que el francés sur-réalisme- 
equivale a sobrerrealismo o superrealismo. (T>)
5) Baudelaire.
6) Gf, la imagen en Jules Renard,
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